



UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS 
 























RITMO EM ABERTURA: 
 













































RITMO EM ABERTURA: 
 









Dissertação apresentada ao Instituto de Artes da Universidade 
Estadual de Campinas como parte dos requisitos exigidos para 
obtenção do título de Mestra em Artes Visuais. 
 
Dissertation presented to the Arts Institute of the University of 
Campinas in partial fulfillment of the requirements for the degree 











ESTE TRABALHO CORRESPONDE À VERSÃO FINAL DA DISSERTAÇÃO DEFENDIDA PELA 
































1. Profª Drª Maria de Fatima Morethy Couto 
 
2. Prof. Dr. Paulo Mugayar Kühl 
 












A ata de defesa com as respectivas assinaturas dos membros da comissão examinadora 















Esta pesquisa pretende evidenciar uma relação de desdobramento na produção abstrata 
do século XX a partir do enfoque de três artistas em campos distintos: Piet Mondrian (1872-
1944) na pintura, Alexander Calder (1898-1976) na escultura e Hélio Oiticica (1937-1980) com 
uma proposta híbrida de caráter participativo do espectador. Apesar da notável importância à 
cor que cada um destes artistas confere à sua produção, o ritmo é o elemento fundamental deste 
estudo, sendo aquilo que se transforma e altera a abordagem do espectador com a obra de arte. 
Em Mondrian, o ritmo se apresenta através de sugestão, num jogo de cores e formas na tela que 
traz dinamismo aos olhos de quem a aprecia; em Calder, o caráter cinético de sua obra faz com 
que as estruturas se reorganizem a cada momento, num ritmo que se concretiza no tempo; em 
Oiticica, a obra não existe enquanto a participação do público não se efetiva, num ritmo ditado 
pela experiência participativa. O que busca este estudo, portanto, é evidenciar que nos três casos 
existe uma linha similar no que diz respeito à exploração significativa de cores e formas que 
conquista e configura novas possibilidades de apresentação. 
 
De forma a complementar estes pontos, a pesquisa analisa, também, dados sobre o papel 
que a teorização do fazer artístico ocupa para cada um dos artistas selecionados, apoiando-se no 
conceito de obra aberta de Umberto Eco para evidenciar de que modo seu incomum gênio ao 
mesmo tempo apolíneo e dionisíaco, bem como a valorização de aspectos racionais e intuitivos, 
potencializa sua obra. 
 
 








The present study intends to showcase an unfolding relation in the abstract art of the 
twentieth century, focusing on three artists in different fields: Piet Mondrian (1872-1944) in 
painting, Alexander Calder (1898-1976) in sculpture and Hélio Oiticica (1937-1980) in an 
interactive hybrid proposition. Despite the remarkable emphasis on color that each of these 
artists puts in their artwork, rhythm and its new explorations are the transformative elements in 
this dissertation. In Mondrian’s artistic production, rhythm presents itself through a suggestive 
interaction of colors and shapes on canvas; in Calder’s, there is actual rhythm in the kinetic 
structure that is constantly reorganizing the figures; in Oiticica’s, the rhythm is dictated by an 
effective interaction between artwork and beholder. What this study seeks, therefore, is to 
demonstrate that in all three cases there is a similar line regarding the exploration of colors and 
shapes, with each artist arranging new possibilities to present their artwork and to expand the 
viewer’s perception of the piece. 
 
In order to complement these points, this dissertation also analyzes the importance of 
artistic theory for each of these artists, while it relies on Umberto Eco’s open work concept to 
showcase how their unusual genius, both Apollonian and Dionysian, as well as the appreciation 
of rational and intuitive aspects, potentiates their artwork. 
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Mondrian, Calder e Oiticica são os grandes nomes que figuram nas análises e na 
construção de conexões desta pesquisa, sendo o foco de nossas investigações parte do trabalho 
puramente abstrato destes artistas. As cores e formas em estados puros, enquanto objetos únicos 
da linguagem visual, são capazes de deixar mais claras suas relações se comparadas com as 
produções figurativas. Uma das propriedades que se destaca, deste modo, é o ritmo: através de 
pesquisas anteriores, foi percebida uma presença rítmica geral na arte abstrata do século XX. 
Não invalidamos, de modo algum, questões desta ordem na arte figurativa, mas os elementos 
se distribuem em outra configuração. A formação de agrupamentos simultâneos, como veremos 
no primeiro capítulo, são mais frequentes e aprofundadas numa produção em que as relações 
formais se apresentam de modo mais objetivo. 
Foram elencados, por sua vez, Mondrian, Calder e Oiticica para uma análise particular 
por possuírem um uso de cores e formas que se assemelha e, quando se distancia, pelo menos 
constitui um diálogo. Os três artistas encontram-se em distintos momentos do século XX e 
locais de produção, mas se deslocam e levam suas ideias: Mondrian, holandês, viaja pela Europa 
e finaliza sua carreira nos Estados Unidos; Calder, norteamericano, passa um período de sua 
vida na França e realiza diversas viagens pela América Latina; Oiticica, brasileiro, participa de 
exposições na Inglaterra e vive por um tempo em Nova Iorque. 
Neste entrecruzamento, a presença de ritmo em suas obras atua de modo contagiante de 
um a outro, em uma relação de desdobramento. É possível, desta forma, traçar paralelos entre 
estas questões e o conceito de obra aberta proposto por Umberto Eco: quanto mais vemos uma 
abertura da obra a diversas possibilidades de apresentação, mais presente se torna a questão 
rítmica, se transformando em algo participativo e ambiental. Uma vez que o nível de abertura é 
um elo mutante neste conjunto, leva-se em consideração a semelhança entre os elementos 
visuais utilizados pelos artistas, guardadas as proporções condizentes às motivações e propostas 
de cada um. A cor aparece como um dos elementos fundamentais desta análise, com os três 
artistas possuindo uma paleta muito próxima ou, ainda que se afaste por vezes, seu modo de 
empregar a cor se mantém, com blocos chapados, sem nuances ou transições. As 





evidenciando também a disparidade do número de escritos deixados entre eles – além dos 
escritos deixados por seus companheiros, que dialogavam intrinsecamente com sua produção. 
Inicialmente, portanto, este texto trata da elucidação teórica do significado do termo 
ritmo visual, por não ser próprio desta linguagem. O primeiro capítulo é todo dedicado à 
construção de sua definição a partir de campos diversos: a percepção, utilizando noções de 
Rudolf Arnheim, Fayga Ostrower e Herbert Read; a aproximação com a música e a poesia, 
valendo-se de escritos e obras de Paul Klee, Wassily Kandinsky e Kazimir Malevich; e a 
mensagem semiótica rítmica que se apresenta em diferentes níveis de abertura, apoiando-se 
em concepções de Umberto Eco. 
Mais três capítulos se apresentam após o primeiro e, em cada um deles, o foco se dá em 
um dos artistas e no tipo de ritmo visual e nível de abertura presente em seu trabalho. Os escritos 
dos próprios artistas e de relatos de seus contemporâneos são referências para as análises, bem 
como a retomada das diversas definições apresentadas no capítulo inicial, além, é claro de textos 
de autores posteriores que os analisaram. 
O segundo capítulo, ao tratar de Mondrian e de um ritmo essencialmente visual, sugerido 
através da relação dinâmica entre cores e formas, apoia-se, dentre outros textos, em análises dos 
historiadores da arte John Milner e Meyer Schapiro, no conceito de grade apresentado por 
Rosalind Krauss a na minuciosa investigação técnica das obras transatlânticas pelo curador 
Harry Cooper. Por possuir sua produção centrada no meio bidimensional, a questão rítmica no 
trabalho de Mondrian se apresenta enquanto sugestão ao olhar. Sua obra não possui, portanto, 
capacidade de reconfiguração – veremos que, apesar disso, diversas propriedades presentes em 
sua extensiva exploração neoplástica formarão caminho para esta abertura. 
O terceiro capítulo, ao tratar de Calder e de um ritmo que se efetiva na obra, baseia-se 
em análises da historiadora da arte Joan Marter e nos diversos relatos organizados por Roberta 
Saraiva sobre a vinda de Calder ao Brasil, por intermédio de Mário Pedrosa e Henrique Mindlin, 
bem como os efeitos desta aproximação. O artista é também pioneiro em seu campo 





tanto do acaso como da colocação do espectador em frente à obra. O ritmo, desta forma, além 
de ser trazido pela organização compositiva, é também parte de uma abertura. 
O capítulo final, ao tratar de Oiticica, vale-se de escritos de época do crítico e poeta 
Ferreira Gullar e, principalmente, dos estudos elaborados pelos pesquisadores Celso Favaretto 
e Paula Braga, que fizeram análises detalhadas do todo da sua obra, e Michael Asbury. Inserindo 
a atuação do público como essencial para a concretização da obra, os trabalhos de Oiticica 
também possuem inúmeros modos de configuração, intimamente ligado ao ritmo corporal, 











1.1. Elucidações conceituais sobre o ritmo enquanto elemento da percepção visual 
 
Por ser um termo emprestado da linguagem sonora – sendo a música e a linguagem 
verbal partes deste domínio – antes de qualquer coisa é necessário definir o que será tratado por 
ritmo. Ao se deparar com o termo, é possível, através de associações, entender o que se quer 
dizer com ritmo visual. No entanto, uma vez que aqui se constrói uma narrativa sobre arte 
abstrata privilegiando desdobramentos rítmicos, é fundamental que o assunto tratado esteja 
claro. Salienta-se também que, apesar da exaustiva repetição da palavra ritmo neste capítulo, 
não se pode trocá-la por nenhum sinônimo, uma vez que sua definição afasta-se de conceitos 
como dinamismo ou movimento, ainda que possam estar ligados em momentos específicos. 
A palavra vem do grego, rhuthmos, e se traduz como movimento regular, apresentando 
como principal definição a “sucessão de tempos fortes e fracos que se alternam com intervalos 
regulares”1. Uma vez que a linguagem visual ocupa-se primariamente do espaço, são as 
questões compositivas que carregam continuidades e pausas: diferentes tipos de repetições e 
agrupamentos simultâneos conferem à visualidade uma noção rítmica dentro das inúmeras 
possibilidades do uso das cores e das formas. 
Entendendo as cores e as formas como os elementos vitais para constituir a linguagem 
visual, é possível apontar uma série de qualidades que fundamentam a organização espacial: 
não são ligados à visualidade propriamente dita, mas ditam a dinâmica de interação entre os 
elementos propriamente visuais. Tais qualidades se relacionam às artes visuais conotativamente 
(quando se fala em peso, movimento e direção numa pintura, sabe-se que não se fala em 
gravidade e deslocamento, por exemplo), e ainda assim o ritmo possui uma 
 
 





dimensão que se relaciona aos elementos visuais de modo ainda menos palpável. Ligado às 
cores e às formas de uma maneira muito própria, é um conceito mais abstrato do que aqueles 
mencionados e, por este e outros motivos que serão apresentados, próprio para se falar de arte 
abstrata. 
Para entender o que apresentamos como ritmo visual, é necessária a familiarização com 
aquilo que Rudolf Arnheim (1904-2007) chama de agrupamento. Retornaremos sempre a este 
conceito como princípio norteador, uma vez que a percepção de agrupamentos plurais quase 
sempre é o que configura o ritmo: 
Qualquer aspecto daquilo que se percebe — forma, claridade, cor, localização espacial, 
movimento etc. — pode causar agrupamento por semelhança. Um princípio geral que 
se deve ter em mente é que, embora todas as coisas sejam diferentes em alguns aspectos 
e semelhantes em outros, as comparações só têm sentido quando 
provêm de uma base comum. (ARNHEIM, 1986, p. 70) 
 
Desta forma, o olho do espectador busca inconscientemente por elementos similares e 
forma agrupamentos simultâneos. A simultaneidade é aqui ideia chave para a construção do 
ritmo, uma vez que a capacidade de se agrupar ao mesmo tempo elementos por cor, por tamanho 
ou por aproximação é o que forma diferentes grupos visuais. Este tipo de dinâmica reconfigura 
os agrupamentos a todo o momento, fazendo com que se percebam diversos conjuntos distintos 
e permitindo a configuração de um ritmo visual — um agrupamento geral de agrupamentos 
diversos. 
Tais questões levantadas por Arnheim provém de teorias e experimentações da Gestalt, 
cuja contribuição para o entendimento da percepção visual é inquestionável. A principal 
premissa resultante destes estudos evidencia que “um todo é mais, ou diferente, do que a soma 
de suas partes” (ARNHEIM, 1989, p. 33), ou seja, a união das partes não é equivalente ao todo. 
Deste modo, ao falarmos de ritmo, estudamos justamente um tipo de relação que os elementos 
fazem dentro do todo – novamente, por ser um termo emprestado de outra área e outro tipo de 
linguagem, frisamos que o ritmo não pode mesmo ser constituído como um elemento visual, 
mas como algo que confere um outro significado a estes elementos, uma qualidade da 
percepção. O ritmo não é elemento pois não está presente dentro da obra, mas se faz acontecer 
nos sentidos do espectador, que consegue dividir e agrupar as partes mantendo, 





Apesar de também se embasar nas experimentações da Gestalt, a artista e teórica da arte 
brasileira Fayga Ostrower (1920-2001) define o ritmo a partir de termos diferentes em suas 
considerações acerca da percepção visual. Em seu livro Universos da Arte – em que narra suas 
experiências como professora de arte para operários, enquanto ensina ao leitor todos os 
conceitos apresentados a seus alunos – caracteriza a composição visual como dispondo de 
semelhanças (que chama de “sequências rítmicas”) e contrastes (que chama de “tensões 
espaciais”) (OSTROWER, 2015, p. 233). 
As semelhanças têm a ver com os agrupamentos enquanto os contrastes se encontram 
justamente nas diferenças, na ausência de um agrupamento claro. Assim como Fayga, não 
podemos falar de nada totalmente semelhante ou contrastante, sempre abordamos os conceitos 
no sentido da predominância: 
Nada será encontrado unicamente em contrastes ou unicamente em 
semelhanças [...]. Nem os dois modos se excluem mutuamente. Ao contrário, 
nas obras de arte, assim como nas situações de vida, os modos se interpenetram 
e se determinam em conjunto. Mas o princípio básico é esse e nos servirá para 
compreender melhor os múltiplos níveis de significados que existem em cada 
obra. (Ibid., p. 220) 
 
De acordo com a artista, “quando predominam visualmente os aspectos rítmicos, o 
caráter expressivo da imagem tende para o lírico, ou também épico, ao passo que as tensões 
determinam o conteúdo dramático da obra” (Ibid.). Não é possível concordar totalmente com 
o que a artista define como contraste, ainda que sua definição de semelhança faça parte de nossa 
concepção do que é o ritmo. 
Fayga diz que a tensão espacial é causada pelas diferenças, mas o que aqui se aponta é 
que isso não anula de forma nenhuma o ritmo. Trataremos neste estudo a questão da tensão na 
abstração. A simultaneidade – já apontada como um dos conceitos fundamentais para 
compreensão do ritmo – auxilia na configuração do ritmo a partir da percepção de diferentes 
agrupamentos ao mesmo tempo. São tensões criadas por diferentes agrupamentos. Chega-se, 
portanto, à conclusão de que a semelhança e o contraste não são conceitos em oposição – ainda 
que já tomássemos por definição que uma obra nunca pode ser classificada totalmente como um 
ou como outro. Sobretudo nas obras abstratas são justamente as tensões espaciais que permitem 





Deste modo, é possível perceber que, apesar de tomarmos como base para definição 
primordial de ritmo o conceito de agrupamento de Arnheim, ele por si só não é suficiente para 
explicar esta qualidade impalpável enquanto parte da visualidade. As ideias de Fayga amparam 
a noção de simultaneidade entre os diversos tipos de agrupamentos, não bastando apenas a 
junção por semelhança. Além disso, outra definição que dá suporte à compreensão do ritmo 
visual é a de “distribuição” de Herbert Read (1893-1968): observando a harmonia como 
objetivo final de uma composição visual, Read defende o abandono do equilíbrio simétrico em 
favor de um equilíbrio distribuído, em que os elementos visuais (linhas, cores e formas) se 
mostrem equilibrados mas não de modo monótono (READ, 1976, p. 29). Esta definição entra 
em confluência com os ideais de Mondrian: também criticando a simetria, defende o que 
chamamos de equilíbrio assimétrico (SCHAPIRO, 2001, p. 53). A assimetria por si só não 
garante o ritmo, mas a presença de forças compensatórias mantendo o equilíbrio numa 
composição desigual permite a distribuição ritmada dos elementos e, consequentemente, leva 
à formação de agrupamentos. 
Entende-se, portanto, que o deslocamento de equilíbrio é necessário para a presença de 
uma composição ritmada, mas sozinho não é capaz de garantir a formação de agrupamentos. 
Para Read, a forma não deve ser apenas deslocada do centro, apresentando assimetria, mas deve 
se distribuir: os elementos se desmancham de modo desigual mas ocupam o todo (Figura 1). 










Além disso, em outro momento, Read, ao discorrer sobre poesia, defende a 
irregularidade na construção de versos, modificando as regras da métrica. O autor estabelece 
paralelos entre esta ação e o fazer artístico visual, defendendo o afastamento sutil da 
regularidade: 
Todos sabem como é monótono um metro perfeitamente regular na 
versificação, a ponto de tornar-se intolerável. Assim os poetas nem sempre 
respeitaram as regras da metrificação; invertem-se os pés dentro do metro, 
podendo-se mesmo inverter todo o ritmo. O resultado é incomparavelmente 
mais belo. De igual maneira, nas artes plásticas certas proporções geométricas, 
inerentes à própria estrutura do mundo, podem constituir a medida regular da 
qual a arte se afasta por graus sutis. A extensão de tal afastamento, como a 
variação introduzida pelo poeta no ritmo e no metro, determina-a não qualquer 
lei mas o instinto ou a sensibilidade do artista. (READ, op. cit., p.26) 
 
A busca aqui ainda é pelo equilíbrio e ainda nega a simetria, mas o deslocamento sutil permite 
agrupamentos de elementos semelhantes que se afastem, seja por uma variação curta no 









Isso nos leva a outra questão: quando fala do ritmo propriamente dito, Read também 
utiliza a ideia de repetição, mas para ele o ritmo se dá sempre em sequência de três combinações. 
Só é possível perceber uma sequência a partir do terceiro elemento, uma vez que uma dupla 
não anuncia uma sequência agrupada. Para o autor, mais de três massas tornariam a sequência 
por demais evidente. No entanto, assinala-se aqui que essa repetição de massas, quando em 





Observando a pintura Nova harmonia (1936) (Figura 3) de Klee, percebe-se a utilização 
de sequências ternárias. Os elementos que saltam ao olhar, numa rápida observação, são os 
quadrados vermelhos que se unem por vértices mas não por arestas. Logo abaixo, uma sequência 
de três quadrados vermelhos se repete de modo espelhado. O que muda é principalmente o 
deslocamento da simetria: ao não se encontrarem exatamente refletidos, os conjuntos já trazem 
uma noção inicial de ritmo. O total de seis quadrados vermelhos não contradiz a colocação de 
Read, mas traz variações sutis que fazem com que não sejam exatamente iguais e se mantenham 










É possível perceber, inclusive, a utilização de sequências ternárias na estrutura deste 





consideração questões de ritmo e abertura. No entanto, percebe-se que a exclusão de qualquer 
um dos artistas deixaria a pesquisa insuficiente em seus objetivos: só é possível perceber a 
sequência rítmica e a sequência de abertura num conjunto que ultrapasse a dupla. Ao mesmo 




1.2. Ritmo, música e abstração 
 
Apesar de Paul Klee não ser parte integrante deste estudo, não à toa foi escolhida uma 
de suas obras para exemplificar questões rítmicas. Chegar ao puramente abstrato nunca foi seu 
objetivo, mas o artista se envolveu com questões formais na mesma intensidade que aqueles 
ligados ao estabelecimento de uma linguagem não-figurativa. Em suas concepções teóricas, 
inclusive, o ritmo é um importante componente e nos auxiliará nesta elucidação conceitual. 
A relação entre música e pintura é o alicerce por trás de seu fazer artístico, 
interdisciplinaridade muito expressiva em diversos artistas das primeiras explorações abstratas. 
Além da proximidade de execução que o artista possuía com ambas as artes – é conhecido o 
episódio em que Klee opta por se tornar pintor ao invés de violinista – todo o conjunto de sua 
obra é permeado por analogias e aplicações de conceitos musicais. Em seu círculo cromático, 
as três cores primárias são como “vozes de um coro que se intercalam alternada e infinitamente” 
(BARROS, 2006, p. 49), formando uma imagem mental dinâmica e próxima daquilo que já 
caracterizamos como rítmico. 
Em algo que chama “ritmo estrutural”, o artista exemplifica com imagens a disposição 
rítmica formada pela combinação de linhas paralelas em mesmas ou diferentes distâncias, bem 
como seu entrecruzamento perpendicular que resulta num padrão quadriculado. Além da já 
mencionada obra Nova harmonia (1936), Harmonia de cores abstrata em quadrados com 
acento em vermelho (1924) (Figura 4) também traz a questão de agrupamentos atuando na 
concepção rítmica da obra e evidencia o ritmo estrutural proposto por Klee. Alguns quadrados 
se distinguem dos outros pela utilização da cor vibrante. O brilho intenso destas formas faz com 
que o olho do espectador as agrupe, ao mesmo tempo em que os vermelhos vibrantes também 





cores. Além disso, quadrados de diferentes tamanhos formam agrupamentos simultâneos, 
característica que é evidenciada com ainda mais propriedade na obra Abstração com referência 
a uma árvore florida (1925) (Figura 5). 
É possível perceber a questão rítmica como importante para Klee e sua obra através de 
um episódio narrado pelo arquiteto e pintor Georg Muche (1895-1987), um de seus colegas 
como professor na escola alemã de design e arquitetura Bauhaus: 
Em 1921, quando Klee chegou à Bauhaus em Weimar, ele se mudou para um 
estúdio ao lado do meu. Certo dia, ouvi um estampido de pés estranho e 
ritmado. Quando encontrei Klee no corredor, perguntei: “Você ouviu um 
barulho estranho agora?” Ele riu e disse: “Ah – você notou? Isso não deveria 
ter acontecido! Eu estava pintando e pintando e, de repente, não sei por que – 
eu tive que dançar. Você ouviu! Que vergonha. Eu nunca costumo dançar.” 




Figura 4. PAUL KLEE: Harmonia de cores abstrata em quadrados com acento em vermelho, 1924. Óleo sobre 











Ao fim do período em que lecionou na Bauhaus, no início da década de 1930, Klee criou 
uma série de pinturas que conceituou como “polifônicas”, outro termo que toma emprestado da 
música e que é utilizado para “descrever música contendo partes de igual significado que são 
tocadas simultaneamente” (DÜTCHING, op. cit., p. 65). Como é possível perceber na obra 
Transparente em perspectiva ritmada (1921) (Figura 6), as sobreposições aparecem como 
elemento polifônico, e buscam, através das transparências, conceder níveis de importância 
semelhante a diversas partes do todo. Apesar de ser questionável a presença de ritmo numa obra 
em que nenhuma seção deva se destacar, é justamente devido à escolha de um número restrito 
de cores – repetidas diversas vezes, mais saturadas ou menos, dependendo de onde se encontram 
nesta sobreposição – que se percebe o ritmo como algo intrínseco à questão polifônica. 
Semelhante à polifonia (várias vozes), os artistas chamam “atenção para os sons simultâneos 












A ligação entre arte abstrata e música é muito expressiva, principalmente em sua 
concepção com Klee, Wassily Kandinsky (1866-1944) e o próprio Piet Mondrian, parte deste 
estudo. Conforme mencionado, o ritmo apresenta-se como qualidade menos palpável dentro 
da linguagem visual, justamente por não ser originário da visualidade. As ligações tecidas sobre 
música-arte abstrata e arte abstrata-ritmo não surgem espontaneamente, mas em decorrência 
desta forte aproximação. Kazimir Malevich (1879-1935), outro artista ligado ao início da arte 
abstrata, não trata da música, mas por sua vez defende o ritmo presente na poesia como 
algo em que o artista visual deve se inspirar. 
A ligação de Kandinsky com a música é um dos pilares para a compreensão de todo seu 
fazer artístico. De acordo com o artista, a música, por ser uma forma de arte essencialmente 
abstrata, a “mais imaterial de todas” (KANDINSKY, 1996, p. 58), e não imitativa, sempre foi 





Kandinsky, a aproximação com a música se dá a todo o momento, tomando para si termos 
próprios desta linguagem artística e considerando invejável sua capacidade de exprimir o 
universo espiritual interior do artista sem recorrer à imitação da natureza. Deste modo, apesar 
do artista não conceder ao ritmo uma abordagem teórica propriamente dita (como faz aos 
elementos visuais), é possível observá-lo como componente de sua produção abstrata. Entre 
os diversos episódios que evidenciam a afinidade de Kandinsky com a música, um deles diz 
respeito ao estabelecimento de amizade com Arnold Schönberg, rendendo uma série de trocas 
entre o pintor e o compositor devido à conexão de ideias que apresentavam mesmo em 
diferentes campos artísticos: 
Peças tradicionais usam consonância e dissonância sequencialmente, 
associadas uma à outra; quando a dissonância é seguida pela consonância, tem 
como resultado uma percepção satisfatória, de tensão resolvida. Libertando a 
dissonância, Schönberg subverte esse efeito, permitindo que cada voz interna 
participe no conteúdo temático da peça ao máximo e “bombardeando” o 
ouvinte com uma quantidade ilimitada de informação expressiva que é 
constantemente difícil de absorver. A harmonia dissonante também exige 
grande capacidade intelectual do ouvinte. (DABROWSKI 2003, p. 81-82, 
tradução nossa) 
 
Schönberg sugere não mais a alternância entre elementos estáveis e instáveis, que são 
aqueles que constituem tradicionalmente o ritmo, mas sua simultaneidade. Isso evidencia uma 
intensa troca entre as linguagens feita pelos artistas de orientações semelhantes: enquanto 
Kandinsky busca trazer à tela sensações próximas à temporalidade, de pausa e continuidade, o 
compositor busca atribuir de alguma forma a espacialidade da pintura a uma arte essencialmente 
temporal. 
Ao analisar a Primeira aquarela abstrata (1910) de Kandinsky, Argan (1909-1992) 
percebe que as forças internas presentes na composição se dão através do ritmo e do movimento, 
em que se substitui “a noção de espaço pela noção de campo: o campo é precisamente uma 
extensão, uma porção de infinito determinada pela interação de forças agindo simultaneamente, 
e seu conjunto forma um sistema dinâmico” (ARGAN, 1992, p. 447). O conceito de campo 
apresentado, em que as complexas relações entre cor e forma se manifestam de modo vulcânico, 
é fundamental para a compreensão e visualização do ritmo enquanto elemento visual abstrato. 
Sem que se mostre uma representação figurativa, a tela passa a ser um local em que a 
simultaneidade de acontecimentos é chave, e o olho do espectador é levado a reagrupar 





Tais questões apenas contribuem para o entendimento do ritmo visual e sua intimidade 
com a arte abstrata: uma vez que a combinação de cores e formas passa a ser a temática da obra, 
a interação entre os elementos se dará de modo mais evidente. Além disso, é possível perceber 
como a aproximação com a música corrobora o ritmo como qualidade que mais se destaca em 
uma arte não-figurativa: 
Para o artista criador que quer e que deve exprimir seu universo interior, a 
imitação, mesmo bem-sucedida, das coisas da natureza, não pode ser um fim 
em si. E ele inveja a desenvoltura, a facilidade com que a arte mais imaterial 
de todas, a música, alcança esse fim. Compreende-se que ele se volte para essa 
arte e que se esforce, na dele, por descobrir procedimentos similares. Daí, na 
pintura, a atual busca de ritmo, da construção abstrata, matemática; daí 
também o valor que se atribui hoje à repetição dos tons coloridos, ao 
dinamismo da cor. (KANDINSKY, op. cit., p. 57-58) 
 
Outro artista que figura como pai da abstração, Malevich elege o ritmo presente na 
poesia como o elemento em que a pintura deve se espelhar, como mencionado. Em 1919, o 
artista publica um texto em que o defende como seu princípio fundamental, buscando a 
dissolução de sentido em seu favor, em algo parecido com o que Kandinsky fizera em Klänge 
(1913), livro com xilogravuras e poemas cuja repetição de palavras possuía o intuito de tirar seu 
sentido, sobrando apenas som puro que faria a alma vibrar. Numa colocação que se assemelha 
ao que Read fala sobre a irregularidade rítmica na poesia, Malevich concebe o poeta como uma 
pessoa dotada de espiritualidade, acreditando que a sonoridade das palavras em sua 
expressividade mais autêntica é o que a torna abstrata: 
Poetas sentem o ritmo, mas usam sua força e sua real potência como agente de 
ligação. Eles se cercam de objetos, polindo-os, afiando-os, ou simplesmente 
combinando-os uns com os outros e os unindo, conectados pelo ritmo. [...] O 
poeta teme revelar seu gemido, sua voz, pois no gemido e na voz não há 
objetos; eles formam palavras puras e nuas, apesar de não serem palavras 
propriamente ditas, mas somente pela virtude das letras. Elas não têm 
substância, mas é aqui que mora a voz do ser do poeta, verdadeira e pura, e o 
poeta teme a si próprio. (MALEVICH, 1968, p. 76-79, tradução nossa) 
 
Valorizando relações que vão além do plano material, sua produção segue em 
confluência com seu pensamento: da mesma maneira que o gemido é mais expressivo do que 
sua descrição, como apontado por Malevich, estes artistas acreditam que uma sensação que visa 
atingir o espectador diretamente tem mais potência do que sua representação através de cenas e 
personagens. A inspiração nas sonoridades se dá devido à comunicação direta entre elas e o 





E, uma vez que se tem o objetivo de atingir mais diretamente o observador, é possível 
perceber o início de um deslocamento em sua direção. Além disso, a própria presença 
expressiva de combinações rítmicas na arte abstrata corrobora esse ponto: como mencionado, 
o ritmo não é um elemento visual pois não está presente dentro da obra, mas se faz acontecer 
no olho do espectador. Tais questões auxiliam a tecer a interseção entre ritmo e abstração com 
a concepção de obra aberta se faz aqui tão presente. 
 
 
1.3. Ritmo e abertura 
 
Até o momento, apresentamos noções rítmicas baseadas na percepção visual e em como 
jogos dinâmicos são criados a partir da compreensão das partes e do todo pelos sentidos do 
espectador. Na sequência, complementaremos tal entendimento de ritmo com ideias sobre o 
modo como o trabalho artístico se apresenta ao público enquanto obra, utilizando, para isso, 
ideias de Umberto Eco. O autor não discorre sobre o ritmo visual, mas apontamos aqui 
interpretações rítmicas que partem de suas proposições e do material apresentado. 
A dimensão temporal como parte fundamental da apreensão da obra configura aquilo 
que Eco chama de obra aberta, em livro homônimo cuja primeira edição data de 1962, em um 
contexto em que proposições artísticas participativas cresciam tanto em número quanto em 
importância. Para Eco, certas obras possuem a capacidade de assumir uma diversidade de 
apresentações, em que as variadas posições no tempo e espaço do objeto e do espectador 
produzem uma nova imagem. O tempo se mostra, portanto, indissociável da questão espacial. 
Eco compreende que todas as obras de arte sejam abertas em certo nível, uma vez que 
a percepção de suas relações se apresenta de modo diferente em cada fruição. Nas poéticas 
contemporâneas, no entanto, esta abertura é uma “finalidade explícita” (1976, p. 22): não só de 
modo subjetivo, durante a apreciação, se apresentam diversas possibilidades, mas na própria 
apresentação objetiva da obra. Deste modo, nestes trabalhos a estrutura se reorganiza a cada 
momento e se completa à frente do espectador, trazendo em si “uma capacidade de reproduzir-
se caleidoscopicamente aos olhos do fruidor como eternamente novos” (Ibid., p. 51). Cada 





sendo a obra aberta “fundamentalmente ambígua” e possuindo “uma pluralidade de significados 
em um só significante” (Ibid., p. 22). 
Ainda que Mondrian, Calder e Oiticica produzam obras muito próprias e características, 
cuja autoria não causa confusão, seus elementos compositivos, como o uso das cores puras e as 
formas geométricas ou beirando a geometria, se aproximam. A questão rítmica é o que mais 
se altera, sendo possível traçar paralelos entre a variação deste elemento e o conceito de obra 
aberta proposto por Eco: quanto mais vemos uma abertura da obra a diversas possibilidades de 
apresentação, mais presente se torna a questão rítmica. Mondrian, através da pintura, com 
elementos compositivos imóveis, mostra um ritmo sugerido ao olho do espectador; Calder, 
conhecido como pai da arte cinética, através da tridimensionalidade, coloca cores e formas em 
movimento, num ritmo dinâmico; Oiticica, por sua vez, introduz a participação ativa, que altera 
o papel do espectador para o de coautor, trazendo o ritmo como elemento participativo. 
Mondrian, Calder e Oiticica, a todo momento, estabelecem relações com outras 
linguagens artísticas, visando uma integração entre arte e vida que se intensifica 
subsequentemente em cada artista. Como observado, as primeiras obras abstratas procuram 
envolver o espectador de modo que as relações visuais não sejam dadas na tela, mas fluam para 
fora dela e para dentro do olhar. Uma vez que seu conjunto artístico seja constituído de obras 
bidimensionais, a ligação de Mondrian com a arquitetura e seus objetivos neoplásticos permitem 
que a distância entre obra e espectador seja menor. Veremos no próximo capítulo que, além das 
relações rítmicas, um conjunto de características presentes no trabalho de Mondrian apontam 
na direção de uma abertura, ainda que não se enquadre neste conceito propriamente dito. 
Analisando algumas funções da linguagem e do discurso pautadas na abertura, Eco 
apresenta três diferentes tipos de proposições, que giram em torno da função referencial, da 
função sugestiva e da sugestão orientada. Seus exemplos são literários neste momento, mas é 
possível estabelecer relações entre suas definições e as diferentes configurações rítmicas aqui 
apresentadas, guardando as particularidades de cada linguagem. 
Sobre a função referencial, o autor apresenta que “mesmo que o receptor compreenda 





o conjunto de informações recebidas por ele seja igual àquele fruível por qualquer outro que 
esteja a par dos mesmos termos” (Ibid., p. 75). Ou seja, a mensagem é entregue de uma só 
forma, de modo que a obra é aberta por comportar mais de uma interpretação do receptor. 
Esta definição se aproxima das possibilidades apresentadas nas obras de Mondrian através do 
ritmo sugerido: ainda que sua pintura não se caracterize tradicionalmente como aberta, veremos, 
nos próximos capítulos, que os jogos visuais propostos pelo artista e a disposição dos 
elementos em suas telas vão apontar cada vez mais nessa direção. 
Ainda analisando o discurso verbal, Eco apresenta a função sugestiva como presente em 
uma mensagem que pode ser entregue de mais de um modo, dependendo da entonação e ênfase. 
Existe, neste caso, mais de uma possibilidade de interpretação para o emissor tanto quanto para 
o receptor. O paralelo estabelecido aqui é entre esta definição e a obra de Calder, cujos móbiles 
podem se apresentar de diversos modos, dependendo da movimentação. Seu caráter cinético faz 
com que a apresentação dependa, obrigatoriamente, da posição da obra e do espectador. 
Sobre a sugestão orientada, Eco também utiliza exemplos literários, explicando como 
um autor pode conduzir uma gama de significados a um termo ao longo da construção textual. 
A mensagem não fica explícita, mas é orientada, podendo abrir margem para ambiguidades. 
Neste caso, no conjunto da obra de Oiticica existe uma orientação geral de como conduzir a 
experiência, mas a mensagem não é categórica, se revelando ao público quando existe a 
participação. 
Levando em consideração as especificidades da linguagem visual e as questões de 
percepção e agrupamento difundidas por Arnheim e pelos psicólogos da Gestalt, entende-se que 
“toda a percepção é também pensamento, todo o raciocínio é também intuição, toda a  
observação é também invenção” (ARNHEIM, 1986, p. XVII). Este trecho sintetiza aquilo que 
constatamos até agora: ao tomarmos a abertura de uma obra como ponto de partida para seleção 
dos três artistas nesta análise, se toda observação é invenção, a participação do espectador se 
faz fundamental e o torna co-criador. Além disso, percebemos que intuição e intelecto se 






A obra de Mondrian é toda pautada na tensão entre opostos: é ao recusar a simetria 
que busca um equilíbrio dinâmico, “feito de tensões e forças que se opõem e interagem, sem 
nunca se anularem reciprocamente” (MONDRIAN, 2008, p. 16). Estas relações não ditam 
apenas o equilíbrio visual tênue com que se organiza a tela para Mondrian, mas também o 
pensamento que o estrutura: veremos, no próximo capítulo, que o artista se vale de dualidades 
o tempo todo para configurar o neoplasticismo. Um exemplo é a geometria estrita de sua obra 
sem que a racionalidade seja aquilo que o move, mas uma ligação intensa com preceitos 
espirituais teosóficos. O que confere ritmo à obra de Mondrian é justamente a busca pela 
conciliação de extremos opostos, que o leva às conhecidas cores e formas que utiliza. Intuição 
e intelecto, matéria e espírito, masculino e feminino – todos eles apresentam uma tensão 
opositora, mas agrupam-se tanto dentro de uma linha que apresenta cada um destes conceitos 
em lados distintos, quanto em possíveis combinações que perpassam estes conjuntos. 
Por também buscar um equilíbrio assimétrico, a obra de Calder é, da mesma forma, 
dotada de tensões e agrupamentos simultâneos, tanto visualmente entre cores e formas, quanto 
pela sua própria apresentação e definição. A multiplicidade de opostos se encontra em Calder, 
segundo Mário Pedrosa (2000, p. 75), “pelo jogo antitético da tensão e da coesão, do equilíbrio 
e da assimetria, do estático e do dinâmico”. Para o crítico, o que difere um estábile de um móbile 
é justamente a dinamicidade de equilíbrio, é a capacidade de reagrupamento dos elementos a 
cada nova posição em que se encontra. Em texto publicado em 1948, Pedrosa confere às obras 
de Calder um ritmo referente às obras abertas, antes ainda que este conceito fosse cunhado por 
Eco: contendo no repouso todas as formas ideais do objeto, os móbiles permitem que uma nova 
obra se apresente ao espectador a todo instante. 
A obra de Oiticica pela qual é mais expressivamente conhecido – aquela que traz a 
participação do espectador – já nasce dentro de uma tensão de opostos: ligado inicialmente a 
uma obra essencialmente concreta, geométrica, a mudança vem da necessidade de ressignificar 
sensorialmente aquelas formas. Mais uma vez, temos o racional atuando ao lado de outro termo 
que, à primeira vista, parece estar deslocado. Para Oiticica, o físico e o mental se unem a todo 
instante. O ritmo, em sua obra, além daquele ditado pela percepção visual, pelas cores e formas, 
encontra-se também na síntese entre experiências sensoriais e mentais do espectador, em que 







PIET MONDRIAN: RITMO SUGERIDO 
 
 
2.1. Rumo à evolução: oposições e espiritualidade 
 
Mencionamos no capítulo anterior que a obra de Mondrian é baseada na conciliação de 
opostos. A geometria estrita que integra seu trabalho visual é pautada em uma série de preceitos 
espirituais, existindo um equilíbrio muito significativo entre o exterior e o interior: se, por um 
lado, o racional ficava por demasiado evidente através das regras a serem cumpridas, por outro, 
eram noções transcendentais que as ditavam. 
Algumas décadas antes de iniciar uma produção ininterrupta baseada no esquema de 
linhas ortogonais e cores básicas pelo qual é conhecido, um jovem Mondrian, ainda na década 
de 1880, adentrou o mundo da arte através de seu tio Fritz Mondriaan (1853-1932), que era 
pintor. Devido a este contato, o primeiro aprendizado artístico de Piet foi com os membros mais 
tardios da chamada Escola de Haia, grupo que seguia o preceito da representação da realidade 
sem idealização, utilizando recursos semelhantes aos dos precursores do impressionismo: 
algumas pinceladas rápidas, mas sem que a representação naturalista fosse comprometida. É ao 
ingressar na Academia de Belas-Artes de Amsterdam, em 1892, que Mondrian confere a esse 
estilo inicial um aspecto simbolista, proveniente de sua admiração da arte da França e Bélgica: 
além da recepção de palestras do escritor Joséphin Péladan (1858-1918) na escola, é também 
naquele momento que estabelece um contato inicial com o artista Jan Toorop (1858-1928) e 
com os preceitos teosóficos, que se intensificaria na década seguinte. É a partir daí que passa a 
enxergar uma forma de elevação espiritual em seu exercício de pintor, abrindo portas para uma 
série de novas experimentações. (MILNER, 1992). 
Péladan, o autor mencionado, possuía crenças derivadas do Rosacrucianismo, uma 
ordem de religiosidade sincrética originada no século XVII, “fundamentalmente alquímica e 
relacionada com a medicina e a cura, mas também interessada em números e geometria” 





op. cit., p. 10), fundou o Salão Rosa + Cruz, que existiu por seis edições apresentando música 
e pinturas ligadas intrinsecamente a uma questão mística. Um paralelo pode ser estabelecido 
entre os ideais de Péladan e aqueles da Sociedade Teosófica fundada por Helena Blavatsky 
(1831-1891) em 1875, em que “o mundo compreende matéria, intelecto ou consciência, e 
espírito ou divindade, todos interligados numa fusão dinâmica evolutiva” (Ibid.). A respeito 
da Teosofia, é importante pontuar: 
Embora a Sociedade Teosófica seja recente, a teosofia, no sentido de um 
sistema esotérico-filosófico-místico de pensamento religioso, deve ser 
classificada como uma das tradições mais antigas. Não é um mero culto, no 
sentido de ser a expressão de uma forma bem especializada de devoção, 
prática, ou teoria, propagada por um pequeno grupo. É um resumo e síntese de 
várias cultos de todas as épocas. É um motivo tão amplo e universal quanto, 
digamos, o próprio misticismo. É uma das fases mais permanentes da religião, 
e, como tal, tem se transformado repetidas vezes na vida da humanidade. É 
essa ‘sabedoria do divino’ que tem estado no mundo continuamente desde os 
tempos antigos. (KUHN, 1930, p. 4, tradução nossa) 
 
O Salão da Rosa + Cruz de Péladan recebe o já citado artista Jan Toorop como expositor 
em algumas edições. Sua amizade com Mondrian só se estabelecerá de modo mais profundo na 
década seguinte, a partir de 1908, quando Piet se muda para Domburg e trabalha ao lado dele e 
de Jan Sluyters (1881-1957). Seus colegas se interessavam pelas mesmas crenças teosóficas 
com que Mondrian havia entrado em contato e demonstrado interesse alguns anos antes. 
Este ambiente em que Mondrian passa a conviver estimulava seu envolvimento cada 
vez maior com a incorporação das relações espirituais em sua pintura. Milner (1992) sugere 
que, neste momento, é possível que o contato aproximado entre Mondrian e Toorop resgatasse 
à mente do primeiro a obra Três noivas (Figura 7), de autoria do segundo, podendo ser um dos 
catalisadores para produção de seu tríptico Evolução (1910) (Figura 8). Reservando a cada um 
seu estilo pessoal, ainda à primeira vista é possível traçar uma série de similaridades na 
distribuição dos elementos pictóricos; um olhar mais aprofundado percebe que estas relações 
são ainda mais intensas, tanto em temática quanto em símbolos e signos. Na obra de Toorop, 
vemos: 
Três noivas [...] simetricamente dispostas pelo quadro; à direita, a noiva de 
Cristo; à esquerda, a noiva de Satã, a femme fatale; entre elas, a noiva humana. 
A pintura de Toorop não retrata nenhum tempo ou espaço específico, mas 
simboliza três estados espirituais, com a calculada simetria da composição 






A obra de Mondrian traz, da mesma forma, uma pintura dividida em três partes, também 
com a representação de três mulheres dispostas de modo semelhante, e de um intenso 
simbolismo espiritual: 
À esquerda, uma mulher levanta a face em meditação, à direita, sua 
experiência interior é indicada por formas geométricas e coloridas, que 
aparecem, como uma aura, ao seu lado. No painel maior, central, ela é 
transformada num ser espiritual, enquanto seus enormes olhos se abrem pela 
iluminação mística. (Ibid., p. 85, tradução nossa) 
 
A começar pelo tema, é possível perceber a crescente ligação de Mondrian com os 
princípios teosóficos: a “evolução, por si só, era fundamental para a visão de Blavatsky sobre 
a estrutura do mundo, o sistema cosmológico que discutia detalhadamente em seus escritos” 
(Ibid., p. 10). As cores e formas possuíam significados simbólicos para os seguidores dessa 
doutrina – e a utilização de triângulos, ora apontando para cima, ora para baixo, para compor os 
mamilos das figuras humanas é apenas um dos exemplos que demonstram essa aproximação: 
No primeiro painel (à esquerda) as efusões lembrando amarílis de seis pétalas 
no ombro da figura são pretas e vermelhas, com triângulos apontando para 
baixo. Na Teosofia, o vermelho era ligado à terra e sensual em seu significado. 
No segundo painel (à direita) a estrela de seis pontas surge, significando a 
compreensão do mundo como um conflito de forças opostas com potencial 
gerador. Simboliza a unidade na diversidade; e o azul associado à divindade 
surge, enquanto no centro o branco revela a percepção, um vazio que é cheio 
de todo potencial. (Ibid., tradução nossa) 
 
Além disso, o azul predomina enquanto cor associada à divindade – não por acaso 
compartilhando com Kandinsky a visão desta como a cor mais espiritual. E não só Evolução 
traz essa temática e a predominância do azul, mas nesse período em que Mondrian esteve mais 
associado à Teosofia – unindo-se de fato à Sociedade Teosófica em 1909 – e em que trabalhava 
ao lado de Toorop e Sluyters, vemos sua paleta de cor se definir. O vermelho, amarelo e azul 
dominam suas composições, com a predominância daquela que consideravam como a mais 
espiritual. É possível observar essa transformação nas pinturas Moinho ao sol (1908) (Figura 9) 
e Moinho vermelho (1911) (Figura 10) quando colocadas ao lado de outras com a mesma 
temática finalizada anteriormente, Moinho de Heeswijk (1904) (Figura 11). Além da paleta, o 
que se sobressai é sua força expressiva determinada pela saturação e pelos contrastes que 







Figura 7. JAN TOOROP: Três noivas. 1893. 78 x 98 cm. Giz pastel, lápis e carvão sobre papel. The 
Kröller-Müller Museum, Otterlo. Fonte: <en.wikipedia.org> 
 
 









Figura 9. PIET MONDRIAN: Moinho ao sol. 1908. 114x87cm. Óleo sobre tela. Gemeentemuseum, Haia. Fonte: 
<www.wikiart.org> 
Figura 10. PIET MONDRIAN: Moinho vermelho. 1911. 150x86cm. Óleo sobre tela. Gemeentemuseum, Haia. 
Fonte: <www.wikiart.org> 
Figura 11: PIET MONDRIAN: Moinho de Heeswijk. 1904. Óleo sobre tela. Noordbrabants Museum, ‘s-
Hertogenbosch. Fonte: <www.wikiart.org> 
 
 
Além de Evolução, Amarílis (1910) (Figura 12) é outra pintura impactante desta fase de 
Mondrian. Seu contraste não é tão explícito como o de Moinho ao sol, com diversos pontos em 
amarelo intercalados com as outras duas cores. No entanto, o fundo todo azul e a monocromia 
das pétalas em vermelho trazem um contraste delicado, com o amarelo apenas trazendo uma 
iluminação centralizada nas flores. Como já mencionado, estas cores trazem um simbolismo 
ligado às crenças teosóficas de Mondrian, e a temática das flores – cujas pinturas crescem em 
número no período – mostra um interesse do artista na natureza, o que demonstra seu desejo de 
síntese entre o material, o divino, o natural e o intelectual. 
Neste momento, em que ainda vemos um Mondrian figurativo que não saiu de seu país 
natal ou entrou em contato direto com uma produção próxima do cubismo, pode parecer que o 
caminho do pintor pareça ir à direção contrária do que desenvolveria alguns anos depois – as 
grades neoplásticas pelas quais é conhecido. Percebemos nesta pesquisa que é neste momento, 
no entanto, que o artista mais se aproxima do pensamento que conduzirá a instauração do De 
Stijl: identifica-se desde já a escolha de uma paleta de cores e a importância de um espiritual 
evolutivo, em confluência com os princípios teosóficos apresentados, levando em consideração 





muito significativo, com Evolução demonstrando a síntese de tudo aquilo que já havia criado, 
ao mesmo tempo em que abria espaço para o desenvolvimento mais rigoroso dos preceitos 










2.2. A composição em grade e o início da abertura 
 
É possível perceber que o conjunto de vermelho, amarelo e azul acompanha o 
desenvolvimento artístico de Mondrian a partir de então. Observamos, no entanto, que sua 
paleta de cores apresenta-se menos saturada no período em que descobria e vivenciava o 
Cubismo, em passagem pela França entre 1911 e 1914, utilizando tons ocres para retratar 





Braque e Picasso, em exposição na Holanda, passando algum tempo em profunda admiração 
por sua obra ao chegar na cidade (Ibid., p. 88). 
Mondrian prioriza, neste momento, uma busca mais relacionada à forma, ao modo de 
representar o objeto, não sendo mais suas crenças espirituais a temática das obras. Como 
percebemos em análise anterior, Mondrian desejava transpassar seus ideias teosóficos à sua 
produção visual, levando a ideia de forças de oposições harmônicas a se manifestar 
principalmente através dos contrastes de cor. A busca pela representação simultânea do 
espiritual e do material diminui neste momento, bem como a saturação de sua paleta: 
Mondrian abraçou o Cubismo para desenvolver novas técnicas. A imagem que 
havia apresentado recentemente com tanta força e franqueza era agora menos 
acessível, menos reconhecível. A pintura como uma janela para o mundo 
parecia ter sido abandonada em favor de uma pintura que priorizava técnica 
em detrimento da imagem, afirmando que a pintura era um objeto em si. (Ibid., 
p. 93, tradução nossa) 
 
Apesar de, no início, a mudança em sua pintura se distanciar quase integralmente do que 
vinha fazendo, Mondrian passa por essa fase de estudos cubistas para chegar a uma síntese 
entre as imagens místicas anteriores e a decomposição de formas que aprendera na França. A 
partir de 1912 desenvolve uma série de pinturas de árvores que se tornam cada vez mais 
irreconhecíveis, e é nesse momento que Mondrian explora mais intensamente um dos aspectos 
que já era importante para seu trabalho, mas se tornará, como apontado por Milner e evidenciado 
neste estudo, característica fundamental de sua obra abstrata: o ritmo. 
Um estudo aprofundado do Cubismo permitiu que se afastasse da 
representação em detalhe para manipular mais livremente os mecanismos de 
sua pintura. Nesse processo de generalização e simplificação, encontrou um 
modo de representar o ritmo como uma estrutura fundamental daquilo que via. 
Paradoxalmente, a observação continuou tendo importância central para isso. 
Mas foi a visão do ritmo na pintura como objeto independente que permitiu 
que isolasse sua preocupação principal. Em outras palavras, ele usou o 
Cubismo para seus próprios fins, e o que ligava sua árvore à árvore real [...] 
era o ritmo, uma prioridade já familiar a Mondrian e compatível com seus 
estudos místicos. (Ibid., p. 97-98, tradução nossa) 
 
Esta fase se encontra num intervalo entre dois momentos em que Mondrian envolveu-
se diretamente com os pensamentos teosóficos: a primeira trazia sua descoberta, e a segunda 
sua consolidação. Apesar disso, Mondrian portou-se a todo momento como um artista 
teosófico: não só através das escolhas compositivas, mas ao exercer uma compatível dinâmica 





espiritualidade. Suas ideias se contrastam, se contestam, mas se unem a fim de atingir uma 
dinâmica evolutiva. 
A partir de 1914, de volta ao país natal, vemos na obra de Mondrian a forte presença 
de uma estrutura de grade em sua composição: tem início a produção de uma obra 
essencialmente abstrata e geométrica que compreende e assume a bidimensionalidade da 
pintura, possuindo uma preocupação única com a ressonância espiritual causada pelas cores e 
formas e não mais por uma cena retratada. 
O estudo do ritmo continua de maneira intensa e as formas simplificam-se cada vez mais 
a fim de traduzir essa qualidade. É dessa época a série de pinturas que traz o píer e oceano 
representados somente através de linhas verticais e horizontais num fundo branco, sendo o título 
a única alusão a uma representação, de modo a se aproximar cada vez mais de uma arte 
puramente abstrata. Dentro desta série, analisemos Píer e oceano: composição nº 10 (1915) 
(Figura 13), a meu ver, é aquela que, dentre seus pares, consegue elaborar com mais clareza a 
organização visual e a que mais se aproxima de seus trabalhos posteriores. 
Retomando conceitos essencialmente rítmicos, podemos dizer que a sucessão de tempos 
fortes e fracos se faz perceptível nesta série. A repetição das linhas permite um primeiro 
agrupamento explícito por orientação, unindo um conjunto de verticais que se separa das 
horizontais. Mais conjuntos se repetem e se agrupam simultaneamente no olhar, seja pelo 
comprimento das linhas ou por sua proximidade e distância – linhas mais curtas ocupam em 
maior quantidade a metade superior da tela, afastando-se e alongando-se à medida que 
preenchem o restante da imagem . Além disso, seu entrecruzamento direciona o olhar do 
espectador a percorrer toda a pintura que, possuindo um formato ovalado, não deixa este 
caminhar visual livre – prendendo a apreciação numa forma rotunda, a obra se reconfigura a 
todo momento conforme as linhas levam o espectador a criar novos caminhos. 
Vemos em Píer e oceano um primeiro exemplo da obra abstrata de Mondrian sendo 
pautada na tensão entre opostos: é ao recusar a simetria que busca um equilíbrio dinâmico, “feito 
de tensões e forças que se opõem e interagem, sem nunca se anularem reciprocamente” 











Figura 13. PIET MONDRIAN: Píer e oceano: Composição Nº 10. 1915. Óleo sobre tela. The Kröller-Müller 
Museum, Otterlo. Fonte: <www.piet-mondrian.org> 
 
 
Esse retorno à Holanda é crucial para o desenrolar de sua obra: é nesse período que 
conhece Theo van Doesburg (1883-1931), artista que se encontrava entusiasmado pela 
publicação de Kandinsky, Do Espiritual na Arte (1912), com que entrara em contato 
recentemente. É neste livro que Kandinsky afirma recusar a arte somente decorativa, buscando 
a ressonância espiritual da cor; para tal, ele associa a vibração interna de cada cor à dos sons 
emitidos pelos diferentes instrumentos musicais. 
Possuindo o desejo “pelo futuro da arte holandesa contribuir para o novo estilo 
internacional” (MILNER, op. cit., p. 129), van Doesburg e Mondrian fundaram o grupo De Stijl 





artísticos do Neoplasticismo. Por considerar que as relações puras eram “‘veladas’ na pintura 
mais antiga pelos traços da natureza, que apenas distraíam o observador do universal e absoluto 
na arte” (SCHAPIRO, op. cit., p. 30-31), decidiram promover uma arte abstrata que, por ser 
ligada aos fundamentos universais, se harmonizariam à vida. Para Mondrian (apud CHIPP, 
1996, p. 320), “no futuro [...] já não precisaremos de quadros, pois viveremos o meio da arte 
realizada” – sua busca por um equilíbrio dinâmico se dá, assim, tanto na composição interna da 
tela, recusando a simetria, quanto nas ideias que concernem natureza e espírito. Para tal, estes 
artistas utilizavam as cores primárias puras e linhas ortogonais, como evidencia Brandão, em 
introdução do livro que compila os escritos neoplásticos de Mondrian: 
O espírito, ao triunfar, não pode mais se apresentar sob a mimese de formas 
naturais, devendo reduzi-las a si, abstraí-las e depurá-las, até chegar à verdade 
e à beleza que lhe são próprias e melhor manifestas por retas, planos 
retangulares e cores primárias. Sendo universal, esse espírito recusa tanto a 
arte que se origina das aparências externas quanto a que é pensada como 
expressão da individualidade e da subjetividade. (BRANDÃO, 2008, p. 12) 
 
A paleta de Mondrian já era composta essencialmente por vermelho, amarelo e azul, 
mas neste momento o artista faz uma opção consciente por utilizar somente estas cores em seu 
estado puro, além do preto e branco, sem variação de tonalidades. Tais cores surgem “depois de 
depurarmos e reduzirmos as que percebemos na natureza” (Ibid., p. 15) ao mesmo tempo em 
que “não mais reproduzem o natural, mas ainda assim permanecem reais” (MONDRIAN, 2008, 
p. 47). Deste modo, é possível que, de volta à Holanda, os ideais teosóficos voltem a circular a 
mente de Mondrian, devido à presença da idealização entre espírito e matéria em equilíbrio em 
seus escritos. A saturação retorna, abandonando definitivamente os tons ocres cubistas, e as 
faixas de cor fazem parte de uma grade ritmada pelas linhas ortogonais. 
Apesar de não apresentar uma obra tradicionalmente aberta, as ideias e obras de 
Mondrian abrem espaço para experimentações neste campo através da ligação com a estrutura 
da grade. Rosalind Krauss (1941-) refere-se a formas exclusivamente modernas de caráter 
geométrico para definir a estrutura de composição em grade, que trazem intersecções de planos 
e evidenciam a bidimensionalidade da pintura: 
Há duas maneiras pelas quais a grade funciona para declarar a modernidade da 
arte moderna. Um é espacial; o outro é temporal. No sentido espacial, a grade 
afirma a autonomia do domínio da arte. Achatada, geométrica, ordenada, é 
antinatural, antimimética, antireal. É o que a arte parece quando virar as costas 
para a natureza. [...] Na dimensão temporal, a grade é um emblema da 





na arte do nosso século, enquanto não aparece em nenhum lado, na arte do 
último. (KRAUSS, 1999, p. 9-10) 
 
A estrutura é ambivalente, segundo Krauss, por se encontrar fundamentada ao mesmo 
tempo pela originalidade e repetição. Já foi mencionado que Mondrian insere questões da ordem 
da intuição e do intelecto, da matéria e do espírito, em seu programa artístico. E, não só isso, ele 
se vale de todas essas dualidades para alavancar sua obra em direção a uma evolução, visando 
um equilíbrio dinâmico dotado de questões rítmicas. Mondrian, inclusive, cita outras fontes que 
ilustram seu pensamento: 
O belo é o verdadeiro contemplável. E o verdadeiro é a multiplicidade de 
opostos; se quisermos achar o verdadeiro no belo, então é preciso descobri-lo 
como multiplicidade de opostos. Encontramos o belo em si como 
multiplicidade do que é linguística ou matematicamente exprimível nas 
relações quantitativas. (BOLLAND apud. MONDRIAN, 2008, p. 76) 
 
O que se aponta aqui é que a pluralidade de significados não se configura como um 
paradoxo. O escrito de Krauss data de um momento em que, nos Estados Unidos da segunda 
metade do século, a abstração já havia passado por uma série de ressignificações e o início da 
pintura não-figurativa era analisado já a certa distância. Neste contexto, Krauss menciona ter 
testemunhado e participado de conversas que discutiam se a grade teria anunciado “uma 
existência centrífuga ou centrípeta na obra de arte” (op. cit., p.18-19), afirmando que seu 
movimento seria em direção ao infinito. A grade aponta, portanto, para uma abertura: oposições 
em harmonia, que não se anulam mas se potencializam. 
Acredito ser possível uma coexistência do gênio apolíneo e dionisíaco em Mondrian: 
apesar de ser conhecido como um homem austero, sua precisão matemática aparece devido ao 
comprometimento apaixonado que possuía com sua forma de arte. A dualidade é parte tanto da 
composição neoplástica como de seu pensamento, sendo expressiva no que diz respeito à 
expansividade e contenção (MONDRIAN, op. cit.): da mesma forma que o entrecruzamento de 
linhas perpendiculares atua de modo que cada linha apresente um movimento contínuo, porém 
incessantemente interrompido, também emoção e racionalidade são elementos que não possuem 
atuação isolada. Esta confluência de gênios é algo que aparece com mais frequência no século 
XX do que em qualquer outro, tornando-se comum à medida que a obra de arte se abre cada 
vez mais à participação do espectador. 
Além disso, a estrutura de grade permite a participação do espectador também no ritmo 





e Composição C (1920) (Figuras 14, 15 e 16), é possível perceber a questão rítmica ditada por 
agrupamentos simultâneos definida anteriormente. 
Nestas obras, quadriláteros de diversas dimensões são formados a partir das linhas que 
cortam o plano, sendo possível estabelecer relações de proporção entre quase todos, uma vez 
que os comprimentos das arestas coincidem em diversos momentos. Na primeira imagem, o 
retângulo preto da parte inferior direita possui medidas compatíveis às do retângulo amarelo 
que se encontra logo abaixo, e também com os retângulos brancos a seu lado. Quase todas as 
relações nestas telas seguem estes princípios. Deste modo, o olho não só tende a formar 
agrupamentos simultâneos entre os diversos tamanhos de quadriláteros apresentados, mas 
também apreende as relações matemáticas de proporção apresentadas. 
Existem também, nestas obras, um agrupamento que se expressa através de sequências 
ternárias, com a repetição de amarelo, vermelho e azul em três blocos (ou em demais blocos 
possuindo uma sutil divisão e proporcionando a percepção de que estão em conjuntos). As cores 
são distribuídas em quadriláteros de diferentes tamanhos, intensificando a dança visual no olho 




Figura 14. PIET MONDRIAN: Composição A, 1920. 90 x 91 cm. Óleo sobre tela. Galleria Nazionale d'Arte 








Figura 15. PIET MONDRIAN: Composição B, 1920. 67 x 57,5 cm. Óleo sobre tela. The Museum of Modern 
Art, New York. Fonte: <useum.org> 
Figura 16. PIET MONDRIAN: Composição C, 1920. 60,3 x 61 cm. Óleo sobre tela. The Museum of Modern 




Além disso, em Composição A, é possível perceber uma característica que se 
intensificará nos anos seguintes, com a exploração da tela inclinada: a criação de linhas 
invisíveis pelo olho do espectador. Os dois retângulos vermelhos do lado esquerdo da tela 
parecem possuir uma linha coincidente que continuaria por trás das formas azul e preta. A tela 
é preenchida por linhas verticais que marcam os limites dos quadriláteros, de modo que esta 
linha imaginária faria sentido dentro desde mecanismo da percepção. 
O suporte em formato losangular traz uma alteração interessante no trabalho de 
Mondrian2, em que os retângulos brancos e coloridos passam a existir somente no imaginário 
do observador, aprofundando a ideia mencionada. Observemos primeiramente Composição em 
losango com linhas amarelas (1933) (Figura 17). Ainda que nosso instinto teime em enxergar 
um quadrilátero incompleto, a obra não traz nada além aquilo que o título apresenta: quatro 
linhas amarelas dispostas numa tela inclinada. Sabemos que, caso continuássemos traçando 
essas linhas para além do plano apresentado, elas se encontrariam em dado momento 
 
 
2 A partir de meados da década de 1920, Mondrian trabalha concomitantemente na tela losangular e no suporte em 
posição tradicional. O agrupamento destes quadros no texto é relativo a uma série de características semelhantes 





e fechariam este quadrado, mas o que de fato se vê são quatro triângulos e um octógono 
separados por linhas coloridas. 
As composição originadas do suporte inclinado em losango de Mondrian corroboram as 
experimentações da Gestalt mencionadas anteriormente: sabendo que a percepção é ao mesmo 
tempo intuição e raciocínio, a apreensão total de uma dessas obras nunca se limitará à soma dos 
elementos que foram de fato dados, estes gerarão uma multiplicidade de realidades que 
comporão o todo. 
Em outras telas organizadas nesse mesmo sistema, é possível perceber também uma 
complementação automática dos retângulos coloridos, além das linhas já observadas. Em 
Composição em losango com vermelho, cinza, azul, amarelo e preto (1925) (Figura 18), apenas 
uma das formas se apresenta como um quadrilátero real (e, ainda assim, com seu contorno 
incompleto), todas as outras são polígonos irregulares que se tornam regulares a partir da 





Figura 17. PIET MONDRIAN: Composição em losango com linhas amarelas, 1933. Óleo sobre tela. 
Kunstmuseum, Basel. Fonte: <arthipo.com> 
Figura 18. PIET MONDRIAN: Composição em losango com vermelho, cinza, azul, amarelo e preto, 1925. Óleo 





Discutimos sobre o comprometimento de Mondrian em seguir os princípios neoplásticos 
à risca e sobre a importância da união de seus princípios espirituais a essa inflexibilidade. Seu 
desejo de se manter fiel à universalidade buscada era tamanho que se exemplifica pelo episódio 
em que rompe com o grupo De Stijl e, especialmente, com Theo van Doesburg quando o 
companheiro introduz linhas diagonais no sistema de ângulos retos que haviam teorizado – para 
Mondrian, aquilo implicou uma “correção arbitrária” (SCHAPIRO, op. cit., p. 27) de caráter 
pessoal, que invalidava qualquer tipo de colaboração posterior. As telas losangulares de 
Mondrian podem fazê-lo parecer contraditório nestas colocações, no entanto, o que o pintor 
busca com elas não é a apresentação de um sistema fechado: os limites da tela funcionam como 
uma secção do que seria a imagem total, de modo que “somos levados a imaginar um observador 
tão próximo do plano da grade que pudesse ver somente um segmento incompleto” (Ibid., p. 
36). É possível perceber a sugestão de uma abertura tanto pelo olhar do espectador, quanto pelo 
método compositivo do pintor que faz com que a imagem se expanda para fora da tela. 
Além das pinturas com o suporte em losango, outras que se destacam pela participação 
frustrada do espectador em completar a figura mental e intuitivamente, são as composições 
em telas perfeitamente quadradas. Nestas, os retângulos coloridos presentes nas imagens são 
empurrados às extremidades, o que passa ao observador uma sensação de incompletude na obra. 
Ao longo do texto, acabamos por tratar apenas as partes em azul, vermelho e amarelo 
como blocos quadrados ou retangulares, vendo os quadriláteros brancos como meras divisões 
do plano pelos contornos pretos. Não à toa, mesmo que em Composição com vermelho, amarelo 
e azul (1928) e Foxtrot B (1929) (Figuras 19 e 20) existam quadriláteros brancos ainda menores 
que os coloridos, mais uma vez temos a participação gestáltica do público, que percebe e 
imagina terem sido seccionados os retângulos amarelo e azul, como se de fato só pudessem ser 
completos para fora da tela. A sensação de incompletude não se define somente pelos limites 
naturais da tela, como também pela moldura em que é exibida: sendo possível observar na 
Figura 21, a divisão entre plano e mundo real não é acentuada, uma vez que o artista coloca a 





Até onde eu sei, fui o primeiro a trazer a pintura para fora da moldura, em vez 
de localizá-la dentro dela. Tinha percebido que a pintura funciona melhor sem 
moldura do que com ela, e que a moldura passa a impressão de três dimensões. 
Como ela transmite a ilusão de profundidade, peguei uma moldura de madeira 
lira e montei a pintura sobre ela, dando-lhe, desse modo, uma existência mais 




Figura 19. PIET MONDRIAN: Composição com vermelho, amarelo e azul, 1928. 45x45cm. Óleo sobre tela. 
Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen. Fonte: <arthistoryproject.com> 
Figura 20. PIET MONDRIAN: Foxtrot B, 1929. 44x44cm. Óleo sobre tela. Yale University Art Gallery, New 
Haven. Fonte: <arthive.com> 
 






Além disso, a partir dos anos 1930, Mondrian começa a explorar composições mais 
econômicas em relação aos elementos presentes na tela. Nestes trabalhos, além das cores nas 
extremidades da tela, outra questão corrobora para a sensação de incompletude: por ter 
trabalhado muitos anos num sistema de grade com jogos rítmicos em que o vermelho, amarelo 
e azul estão sempre presentes, as imagens passam a distante impressão de fazer parte de um 
todo maior, como um recorte de uma de suas obras que se completaria com as demais cores 
para além dos limites da moldura (Figuras 22 e 23). 
Sua produção nesta década é marcada pela presença cada vez mais escassa das cores, o 
que leva o artista a buscar uma solução visual rítmica na repetição de linhas e variações em suas 
espessuras (Figura 24). É neste tipo de produção que Mondrian está trabalhando quando se 
muda para os Estados Unidos e permite que sua obra passe por uma série de transformações 





Figura 22. PIET MONDRIAN: Composição, 1929. 52x52cm. Óleo sobre tela. Fonte: <fineartamerica.com> 
 
Figura 23. PIET MONDRIAN: Composição com amarelo, 1930. 46x46cm. Óleo sobre tela. Kunstsammlung 














2.3. Do outro lado do Atlântico 
 
Após alguns deslocamentos, Mondrian passa seus últimos anos de vida nos Estados 
Unidos (devido aos avanços da 2ª Guerra Mundial), e leva consigo dezessete pinturas a serem 
finalizadas no outro continente, compondo uma série comumente chamada de Transatlântica. 
É nesta época que permite que os princípios neoplásticos atuem de maneira menos rígida na 
concepção de sua pintura: profundo admirador do jazz e do teatro musical, é ao ter um contato 
mais direto com estas manifestações artísticas em Nova Iorque que as questões do movimento 
e ritmo adquirem maior liberdade. Uma das questões apontadas pelo neoplasticismo seria a da 
harmonização entre arte e vida, por se ligarem às leis universais, acreditando que a arte viria a 
permear a vida. Neste momento, ao contrário, deixa que a “vida” adentre sua composição 
artística, como aponta o curador Harry Cooper, em livro sobre as pinturas transatlânticas de 
Mondrian: 
O momento “ainda não era maduro” (como ele dizia) para a dissolução da arte 
na vida cotidiana. Na verdade, era o oposto: ele estava de alguma forma 
trazendo a vida de Manhattan à sua arte, onde poderia causar um caos 





ele tentou assimilá-lo a si mesmo. (COOPER, 2001, p. 46-47, tradução 
nossa) 
 
As linhas pretas aparecem em maior número e se tornam ora mais curtas ora mais longas 
do que antes se apresentavam, sobrepondo-se aos retângulos coloridos; os tons de amarelo, 
vermelho e azul não sofrem variações, mas passam a fazer parte do conjunto de traços verticais 
e horizontais. Tudo isso gera uma sensação de ritmo ainda mais aprofundada do que o fora 
sugerido até então. 
Nas pinturas deste período, os campos de cor vermelhos, amarelos e azuis não se 
encontram mais obrigatoriamente circunscritos em contornos pretos e, mesmo aqueles que se 
contam com as delimitações, relacionam-se à estrutura compositiva de modo diferente das 
pinturas anteriores. Das dezessete obras mencionadas, Composição com vermelho e azul (1939-
41) e Composição com azul, vermelho e amarelo (1935-42) (Figuras 25 e 26) são as que 
mais se assemelham ao que Mondrian fizera até então. No entanto, ainda que, na primeira, seja 
possível observar três quadriláteros vermelhos e dois azuis, delimitados por contornos pretos, 
não é isso o que acontece: as linhas de cor preta verticais e horizontais cruzam a tela de um 
extremo a outro (com exceção de uma), fazendo com que pareçam estar sobre apenas um 
quadrilátero colorido de cada cor. O sistema parece estar dividido em camadas, em que a 
estrutura de linhas ortogonais se sobrepõe àquela de campos de cor. Ainda assim, mesmo 
aparentemente sobrepostas, as cores não perdem destaque e importância na pintura, nos 
remetendo à definição de ritmo “polifônico” apresentado por Klee, em que a transparência é 
utilizada para destacar diversas seções do quadro simultaneamente. Ainda que no caso do 
suíço a transparência fosse empregada através do uso de aguadas, de modo bem distinto do 
que visualizamos em Mondrian, o efeito visual rítmico causado é semelhante. 
Essas relações se intensificam nas outras telas que Mondrian levou aos Estados Unidos 
e concluiu em vida. Nestas obras, pelo menos um campo de cor escapa à estrutura de linhas 
ortogonais, mostrando-se simultaneamente independente de seus limites e preso na 
sobreposição. Além disso, alguns campos coloridos passam a adquirir a mesma espessura das 
linhas (Figuras 27 e 28), chegando por fim à justaposição de cores sobre os contornos (Figura 
29). O efeito visual rítmico é intensificado ainda mais nesta última, em que passa a possuir mais 










Figura 25. PIET MONDRIAN: Composição com vermelho e azul, 1939-41. 43,5x33cm. Óleo sobre tela. Fonte: 
<pubist.com> 
 
Figura 26. PIET MONDRIAN: Composição com azul, vermelho e amarelo, 1935-42. 72,2x69,5cm. Óleo sobre 




Figura 27. PIET MONDRIAN: No. 4. 1938-42. 100,3x99,1cm. Óleo sobre tela. Fonte: COOPER, 2001, p. 173. 
 








Figura 29. PIET MONDRIAN: No. 9, 1939-42. 79,7x74cm. Óleo sobre tela. Phillips Collection, Washington, 




No período em que viveu e trabalhou nos Estados Unidos, entre 1940 e 1944, até seu 
falecimento, Mondrian se debruçou arduamente sobre as pinturas transatlânticas. Além destas, 
apenas duas foram iniciadas e finalizadas no continente americano: New York City I (1942) e 
Broadway Boogie-Woogie (1943) (Figuras 30 e 31), com destaque para uma terceira, Victory 
Boogie-Woogie (1944) (Figuras 32), que o artista não conseguiu concluir. 
Em suas composições neoplásticas da década de 1920, Mondrian utilizava diferentes 
tons de branco para evitar que os retângulos desta cor fossem vistos apenas como fundo, o que 
abandonou na década seguinte, quando percebeu que precisava abraçar o problema do vazio ao 
invés de fugir dele (COOPER, 2001, p. 59). Não que o vazio passasse e ser incorporado em sua 
pintura, mas Mondrian abordaria a problemática da planaridade de outra maneira: o plano não 
se constrói mais pelos campos de cor, mas pela percepção de diversos planos sobrepostos pelas 





desenvolvidas nas pinturas transatlânticas são um passo nessa direção, chegando ao ponto 
máximo nas obras americanas. 
Primeiramente em New York City I, vemos a supressão das linhas pretas que dão lugar 
a versões em amarelo, azul e vermelho, cruzando a tela de um extremo a outro. Agora que as 
linhas possuem diferentes cores, Mondrian cria um sistema em que é possível ver diversas 
sobreposições nesses caminhos, em que a mesma linha ora passa por cima de uma, ora passa 
por baixo de outra. Como um artista abstrato, seu desejo sempre foi de quebrar ilusões de 
profundidade na tela, ainda que nas obras transatlânticas pudéssemos ver os campos de cor e 
as linhas em diferentes camadas. Em New York City I, mesmo havendo a criação de níveis 
com linhas de cores distintas, é o cruzamento que as coloca simultaneamente na frente e atrás 





Figura 30. PIET MONDRIAN: New York City I, 1942. 119,3x114,2cm. Óleo sobre tela. Musée National d’Art 





Ainda que, neste contexto, Mondrian se opusesse àqueles que chamavam as faixas de 
cor em sua pintura de “linhas”, pedindo que lhe indicassem onde conseguiam vê-las (BOIS, op. 
cit., p. 189), utilizamos esta nomenclatura devido à tomada de lugar que os campos coloridos 
tiveram em relação aos contornos. Além de manter a espessura apresentada anteriormente pelas 
linhas pretas, as cores apresentam agora uma nova configuração cujo papel é também o da 
delimitação de campos. 
Além da ressignificação dos vazios em sua pintura, Mondrian passa a enxergar uma 
distinção também no papel do ritmo. Anteriormente, quando inicia seus extensos escritos sobre 
o neoplasticismo no final da década de 1910, o artista (2008, p. 55) estabelece duas noções de 
como obter o ritmo na pintura. A primeira seria através da repetição e da simetria, o que 
Mondrian considera como algo particular e subjetivo, devendo ser eliminado; já a segunda, se 
daria através da oposição contínua entre posição e medida, num ritmo adquirido de modo mais 
objetivo, em que a distribuição dos elementos plásticos estabelece relações matemáticas com 
sua dimensão. Já evidenciado anteriormente, é possível perceber nas Figuras 14, 15 e 16 estas 
proporções geométricas. 
A partir de 1927, o jazz faz parte da gama de interesses do artista, que enxerga nesta 
forma de arte também uma potencialidade de oposições, uma vez que expressa simultaneamente 
alegria e seriedade. Ao se mudar para os Estados Unidos, na década de 1940, Mondrian passa a 
vivenciar de fato a vida noturna e a atmosfera do jazz, permitindo que floresça uma 
ressignificação do ritmo: a repetição passa a ser valorizada, não mais vista como algo a ser 
eliminado. Para Mondrian (1993, p. 222), a presença do jazz nos bares é libertadora para a forma 
artística: tudo se move em confluência com a música tocada, até mesmo os copos e garrafas nas 
mesas adquirem a mesma pulsação do ambiente. Esse ritmo gerado pela vibração contínua entre 
arte e vida, formado a partir da reverberação das notas e do envolvimento do todo, é o que faz 
com que Mondrian incorpore esse tipo de ritmo em sua própria produção visual: a repetição de 
formas aparecem como algo análogo aos ecos que surgem da energia musical. 
A princípio, a comparação entre jazz e neoplasticismo parece exagerada e distante, uma 
vez que esta forma de música conta com ideais de improvisação e liberdade, cuja disseminação 





dionisíaco aqui atribuído ao artista. No entanto, existe uma beleza nesta aparente contradição: 
a admiração genuína de Mondrian, aparentemente austero e regrado, pelo jazz é manifestação 
da potencialidade de oposições que sempre previu em sua vida e obra. Princípio pregado no 
neoplasticismo, o artista enxerga no jazz uma autêntica incorporação entre arte e vida. 
É deste modo que o ritmo presente em New York City I está ligado ao ritmo dinâmico 
presente na metrópole. Os campos de cor, que cortam a tela e se cruzam entre si, apresentam 
uma distribuição que permite a formação de agrupamentos por cor, noções de distância e 
proximidade, e, principalmente, por uma repetição ressignificada: 
Somente a repetição sincopada é capaz de destruir simultaneamente a 
expressão “objetiva” das formas ou dos elementos da forma (aquele atributo 
singular e individual que, independentemente de nossas percepções, faz de um 
quadrado um quadrado, e não um círculo ou um losango) e sua expressão 
“subjetiva”, a transformação gestáltica dessas formas por meio de nossa visão 
subjetiva, que reproduz necessariamente outras limitações. (BOIS, op. 
cit., p. 189-90) 
 
Em Broadway Boogie-Woogie, a obra de Mondrian passa por mais uma alteração. O que 
antes ainda era possível chamar de “linha”, mesmo a contragosto do artista, passa a ficar cada 
vez menos reconhecível. Ainda assim, a predominância da cor amarela, com quadrados azuis, 
vermelhos e cinzas alternados, faz com que ainda possamos enxergá-la enquanto linha. 
Entendendo mais uma vez que a participação do espectador pode se dar através da percepção 
visual, o modo como a obra se apresenta pode permitir mais uma vez a interpretação das 
camadas e da transparência: os quadrados parecem estar sobrepostos num esquema de linhas 
amarelas que se cruzam de modo semelhante ao que se apresenta em New York City. Nesta 
época, Mondrian descobriu as fitas adesivas coloridas, que permitiam que repensasse e 
reconfigurasse suas composições inúmeras vezes antes de iniciar a pintura propriamente dita 
(COOPER, op. cit., p. 51). É possível, portanto, que o artista tenha de fato adicionado os 
quadrados coloridos às linhas amarelas. Deste modo, nesta obra, a percepção de ritmo tem a ver 
com a primeira definição de ritmo apresentada no capítulo inicial: as continuidades e pausas 
que remetem aos tempos fortes e fracos musicais. O amarelo é o segmento constantemente 
interrompido pelas demais cores, cuja distribuição possui uma alta periodicidade repetitiva, sem 








Figura 31. PIET MONDRIAN: Broadway Boogie-Woogie, 1943. 127x127cm. Óleo sobre tela. 
The Museum of Modern Art, New York. Fonte: <pt.wikipedia.org> 
 
Figura 32. PIET MONDRIAN: Victory Boogie-Woogie, 1944. 127x127cm. Óleo e papel sobre tela. 





Tanto nesta obra quanto em Victory Boogie-Woogie, Mondrian buscava descobrir os 
intervalos com que conseguiria distribuir as cores, mantendo-as passíveis de gerar contrastes 
entre si e impedindo que o olho do espectador as misturasse: 
[Mondrian] não queria que as cores “se harmonizassem”, mas que 
permanecessem forças distintas. Inúmeras vezes, pequenas áreas azuis 
próximas a áreas amarelas produziam um efeito verde, ou vermelhos e azuis 
apresentavam um efeito violeta ou púrpura. O objetivo era descobrir os 
intervalos adequados para evitar o “enfraquecimento” da cor e para preservar 
a força original que os contrastes haviam gerado. (HOLTY apud. BOIS, op. 
cit., p. 207) 
 
No entanto, por trabalhar com uma questão cromática muito delicada, suas expectativas 
foram frustradas no momento da exposição da obra no MoMA, em 1943, em episódio relatado 
por Yve-Alain Bois (op. cit., p. 209-210): acostumado a trabalhar durante a noite devido à 
fascinação pela uniformidade da luz elétrica em Nova Iorque, Mondrian viu seus contrastes 
reagirem de modo diferente com a iluminação da galeria do museu. O crítico norteamericano 
Clement Greenberg (1909-1994) também desaprovou a nova pintura de Mondrian quando a viu 
pessoalmente, desconcertado pelo aparente uso de cores “impuras” como laranja e púrpura. 
Apenas na semana seguinte Greenberg se retratou, atribuindo seu engano óptico à iluminação e 
à presença de quadrados de cor cinza na pintura. 
Ainda que Mondrian não tenha finalizado Victory Boogie-Woogie em vida, o projeto 
inacabado com fitas adesivas e papéis fora deixado do modo como gostaria. Nesta pintura, o 
pintor prossegue sua busca pela distribuição contrastante das cores. Mesmo utilizando 
sequências enfileiradas que podem vagamente ser chamadas de “linhas”, desta vez não vemos 
mais a predominância de uma ou outra cor, pelo contrário, existe a expansão do número de 
campos coloridos e de seus intervalos. Mondrian evita os vazios, optando pelo uso de diversos 
tons de cinza e retomando o uso do preto, desta vez enquanto campo de cor. A participação do 
espectador manifesta-se, neste quadro, através da tela posicionada em losango, tal como nas 
obras das décadas anteriores: o caráter inacabado de Victory Boogie-Woogie não se dá apenas 
por sua incompletude de fato, mas, ao apresentar-se enquanto losango, sugere uma expansão 
para além de seus limites e para dentro do campo perceptivo daquele que a observa. 
É possível perceber que algumas obras transatlânticas e as essencialmente americanas 
perdem a denominação genérica de “composições” e passam a fazer referência ao lugar em que 





arte e vida: em uma de suas primeiras publicações, datada de 1919, ao elaborar um triálogo 
fictício altamente autobiográfico entre um pintor naturalista, um leigo e um pintor abstrato, 
desde o início fica evidente que aquilo que o move é a admiração da natureza, do divino e do 
humano. Durante os últimos anos de sua vida e obra, é possível perceber que os objetivos de 
Mondrian se realizam para além de qualquer limite antes atingido. 
Com mais liberdade de execução, o princípio guiador de Mondrian não deixou de se 
apresentar como a união de opostos que não se cancelam, mas encontram uma potencialidade. 
Enxergando no fazer artístico uma forma de elevação espiritual, o artista chega ao que seriam 
suas obras mais dinâmicas ao se envolver mais proximamente com as grandes cidades e as 
criações humanas. No último ano de sua vida, Mondrian ainda escreveria que “nada deve ser 
positivo ou negativo: a força criada por essas polaridades deve ser estabelecida” e que em seu 
fazer artístico “nem as linhas nem os planos são o propósito, mas o ritmo dinâmico que constitui 
a vida” (MONDRIAN, 1993, p. 353-354). Como percebemos, para Mondrian, o desejo deste 
ritmo de não pertencer somente à tela, mas de permear toda sua existência, é o que faz com 
que sua obra constantemente apresente modos de se expandir ao mundo real através da 











3.1. Primeiros experimentos cinéticos: o circo de marionetes 
 
Ainda que não tenha sido o primeiro a introduzir de fato o movimento como parte 
integrante de uma obra artística, foi Alexander Calder quem mais explorou de modo consistente 
e incansável o dinamismo na linguagem escultórica. Possuindo, por este motivo, o título de 
“pai” da arte cinética, o artista pode ser também apontado como um dos pioneiros da abstração 
na produção tridimensional. Deste modo, ainda que tenha começado a desenvolver seus Móbiles 
em 1930, cerca de uma década após as primeiras investigações abstratas na escultura3, a nova 
forma de pensamento proposta configurava uma obra essencialmente não-figurativa, 
permitindo-lhe compor o quadro de pioneiros da abstração na produção tridimensional. O pintor 
holandês Piet Mondrian teve papel central para que Calder passasse a pensar as formas e cores 
de modo não-figurativo: ainda que tal influência tenha se dado apenas por uma dupla de 
encontros, a impressão deixada por aqueles contatos se deu em tão alto grau que modificou 
significativamente o trabalho do norteamericano. 
Cerca de uma década antes disso, no entanto, apesar de duas gerações de artistas o 
precederem na família, Calder optou por uma formação em engenharia. É possível que o 
artista nunca tenha se comprometido de fato com esta carreira, uma vez que seu extenso e 
frustrado currículo demonstra uma inquietação com sua escolha. Tal insatisfação iria se resolver 
ao perceber que a arte era o chamado para o que de fato queria perseguir em sua vida. Ainda 
assim, Calder tentaria se distanciar mais uma vez das escolhas de sua família: seu pai e seu avô 
eram escultores de reconhecimento e prestígio local, fazendo esculturas públicas sob 
encomenda e, temendo ficar sob sua sombra, optou inicialmente pela pintura. Além disso, entre 
1923 e 1925, o jovem Calder estudaria na Liga dos Estudantes de Arte de Nova Iorque, 
 
3O Manifesto Realista dos irmãos Naum Gabo (1890-1977) e Antoine Pevsner (1884-1962), por exemplo, data de 
1920 e já traz ideias quanto ao movimento real num elemento escultórico, em oposição ao ritmo meramente 





escola que reunia cursos independentes em ateliês, em que os alunos se tornavam aprendizes 
dos artistas que mais se identificassem, uma vez que cada tutor possuía total autonomia 
criativa4. Ali, o pai de Calder lecionava disciplinas relacionadas à linguagem tridimensional, 
fator que provavelmente reforçou a escolha do filho por somente cursar pintura. 
Neste momento, mesmo com a mudança brusca na carreira de Calder, as pessoas 
possuíam a impressão de que ele não encarava as coisas com seriedade, uma vez que 
incorporava seu senso de humor às produções artísticas e situações cotidianas da escola: 
Ele era uma “figura” – muito bem-humorado, muito engraçado – sempre 
brincando, nunca parecendo levar nada a sério. [...] Lembro-me de uma ou 
duas ocasiões em que o vi numa tentativa séria de desenhar a partir do modelo. 
Mas após alguns minutos, ele fazia ilustrações cômicas em sua folha de papel, 
desenhos animados com personagens dizendo coisas engraçadas uns para os 
outros… (SPOHN apud. MARTER, 1991, p. 17) 
 
Sua personalidade lhe rendeu um emprego como ilustrador na Gazeta da Polícia Nacional, entre 
1923 e 1925, uma popular revista de variedades que publicava notícias reais e, por vezes, 
chocantes, utilizando humor e ironia. Foi naquele contexto que Calder entrou em contato com 
um tema que o envolveria profundamente em sua carreira: o circo, que mostrava-se como 
“passatempo popular em uma década repleta de incertezas econômicas” (MARTER, 1991, p. 
20) (Figura 33). 
A Liga, ainda que pregasse uma liberdade criativa que não estivesse vinculada à 
representação realista, possuía um caráter ainda ligado a explorações pós-impressionistas, não 
dialogando diretamente com nenhuma discussão ou produção de grupos de vanguarda. Apesar 
de estabelecer fortes laços de amizade e trocas artísticas que perdurariam por sua vida, Calder 
logo percebe uma série de limitações em muitos de seus colegas da Liga, justamente por não 
mostrarem abertura a estas novidades. O artista decidiu, então, cruzar o oceano em busca da 








4 A Liga de Estudantes de Arte de Nova Iorque funciona até a atualidade. Ao longo do século XX, além de Calder, 
nomes como Man Ray, Georgia O’Keeffe, Mark Rothko, Clyfford Still, Barnett Newman, Jackson Pollock, Roy 
Lichtenstein, Robert Rauschenberg, James Rosenquist, Robert Smithson, Donald Judd, Eva Hesse e, inclusive, o 







Figura 33. ALEXANDER CALDER: Desenho de circo para a Gazeta da Polícia Nacional, 1923. 




Ao se mudar para Paris, em 1926, Calder ainda se via primariamente como pintor, mas 
já começara a desenvolver alguns entalhes em madeira e esculturas de arame de pequeno 
porte (Figuras 34 e 35). É importante ressaltar que Calder nunca se une diretamente a nenhum 
grupo de vanguarda, mas é possível indicar uma série de nomes de ideias e princípios diversos 
que serviram como fonte de inspiração para que aprofundasse tanto a questão escultural como 
a cinética. Marter (Ibid., p. 55) aponta as Archipenturas do ucraniano Alexander Archipenko 
(obras motorizadas cujas imagens variavam e se reapresentavam em sequência), os bailarinos 
de arame do italiano Giacomo Balla, as esculturas cinéticas dos russos Naum Gabo e Antoine 
Pevsner, e pequenas esculturas de metal do espanhol Pablo Picasso. 
Neste momento, o artista percebe que seus brinquedos funcionavam como uma melhor 
fonte de renda do que suas ilustrações e, a partir de 1927, trabalha fazendo vitrines de lojas e 
pequenos objetos lúdicos. O envolvimento maior com esse tipo de produção permitiu a criação 
de seus bustos em metal retorcido (Figuras 36 e 37), obras que, mostrando-se apenas enquanto 
contorno, funcionavam como uma espécie de desenho no espaço, chegando a exibições 
coletivas em galerias. Além disso, a produção de brinquedos possui ainda mais forte ligação 





madeira e outros materiais que ele mesmo confeccionava, apresentando um espetáculo de 
variedades que contava com uma série de mecanismos que colocava as figuras em movimento. 
Sua formação na área de engenharia permitia a criação dos recursos para dar vida à sua trupe 
simulada, iniciando, naquele mesmo ano, diversas apresentações em seu ateliê, que funcionaram 
como a principal fonte de renda do artista durante as décadas seguintes. 
 
Figura 34. ALEXANDER CALDER: Cavalo vermelho, 1926. 24x24x7cm. Madeira, arame e tinta. Calder 
Foundation, New York.  Fonte: <calder.org> 
Figura 35. ALEXANDER CALDER: Quebra-cabeça de elefante, 1927. 19x33x19,5cm. Madeira e tinta. Calder 





Figura 36. ALEXANDER CALDER: Edgar Varèse, c. 1930. 38x30x32cm. Whitney Museum of American Art, 
New York. Fonte: <whitney.org> 





O próprio Calder fundamenta seu entusiasmo pelo circo pela questão humorística que 
esconde algo maior por trás, estabelecendo um paralelo com a condição humana: “A maioria 
das pessoas vê a superfície, que é engraçada, mas há muita coisa acontecendo por trás. [...] a 
vida do artista de circo é frequentemente preenchida de tormentos pessoais, com a compulsão 
por entreter, mesmo às custas de sua saúde.” (CALDER apud. MARTER, op. cit., p. 64). Ao 
ver uma acrobata no circo, Calder fica impressionado justamente por essa questão existencial 
contida: 
Calder se lembra de uma artista que “fez cem giros pendurada por seu pulso 
num fio”. Após comentar sobre sua fascinação com o holofote que iluminava 
sua figura, Calder continuou: “Lembro-me de ter visto quando ela tirou o 
punho de couro que a segura nos giros; seu pulso possuía abscessos. Depois, 
quando a vi em Paris, ela só conseguia fazer sessenta giros e finalmente ela 
morreu”. (MARTER, op. cit., p. 64) 
 
Retomamos as impressões dos colegas de Calder na Liga dos Estudantes de Arte: 
 
Em diversas ocasiões ninguém levou Calder a sério, muito menos o próprio 
Calder - ou assim parecia na superfície. Mas, na verdade, acredito que ele tenha 
levado a si mesmo e a seu senso de humor muito a sério, pois continuava 
mostrando seus pequenos desenhos humorísticos para todos, obviamente com 
o objetivo de querer ter uma audiência e se tornar conhecido e reconhecido (não 
aceitável e aceito). (Ibid., p. 17) 
 
É possível perceber que, como Mondrian, Calder se utiliza de forças opositoras para 
potencializar seu trabalho: no circo, quanto maior o risco, mais impressionado fica o público. 
O circo de marionetes de Calder claramente não apresenta os mesmos riscos em que um 
artista se coloca nos truques circenses, sendo matematicamente calculados para que funcionem. 
Ainda assim, a ludicidade presente na trupe de Calder e a capacidade do artista em prender a 
atenção do público eram suficientes para entreter por horas seus espectadores. 
A ideia de escapar da realidade, presente nas apresentações, atraiu a amizade de alguns 
artistas ligados ao Surrealismo, em especial o espanhol Joan Miró, com quem Calder estabelece 
uma profunda amizade, encorajando-se simultaneamente a expandir suas possibilidades 
artísticas. Entre 1926 e 1930, Calder fazia muitas viagens entre os Estados Unidos e a Europa, 
com sua popularidade crescendo em ambos os continentes – na França, o artista não era mais 
visto como um americano de passagem, mas como um membro da “vanguarda parisiense”. 
Apesar do reconhecimento, o norteamericano ainda carregava uma ponta de frustração, uma 





do termo, e não um humorista. A amizade com artistas que compareciam às suas performances 




3.2. Universos cinéticos 
 
Como mencionado, diversos artistas foram levados aos espetáculos do Cirque Calder 
devido à propaganda de seus admiradores. Foi então que Fernand Léger (1881-1955), Theo van 
Doesburg e Piet Mondrian compareceram a uma dessas apresentações – o entusiasmo 
demonstrado pelo último é o que leva o norteamericano à visita em seu ateliê, sendo neste 
encontro que o programa artístico de Calder começa a mudar: 
Fiquei muito movido pelo ateliê de Mondrian, amplo, belo e irregular em suas 
formas, com as paredes pintadas de branco e divididas por linhas pretas e 
retângulos de cores fortes, como em suas pinturas. Era muito encantador, com 
luzes entrecruzadas (havia janelas dos dois lados), e eu pensei no momento 
como seria bom se tudo ali se movesse; embora o próprio Mondrian não 
aprovasse a ideia. Fui para casa e tentei pintar. Mas o arame – ou algo para 
torcer, romper ou dobrar – é um meio em que posso pensar mais facilmente. 
Comecei com algumas formas simples. (CALDER, 1937, p. 63, tradução 
nossa) 
 
Despertado pelo encontro com Mondrian, aquela paleta de cores girando em torno do 
vermelho, amarelo e azul passou, então, a fazer sentido dentro de sua composição. Ainda que 
o artista aponte outros companheiros como preponderantes para a evolução de seu percurso, 
como aqueles já citados, o contraste entre os volumes coloridos – de tons fortes e chapados – 
e o preto dos fios de metal demonstram o quanto o encontro com o holandês foi o ponto de 
inflexão para que passasse a pensar de fato a arte e a abstração (Id., 1966, p. 113). 
Como já falamos no capítulo anterior, a composição de Mondrian é guiada pelo princípio 
do equilíbrio assimétrico: uma vez que deve se dotar de tensão interna, o uso de paralelismos a 
tornaria estática. É a partir deste sentido que a dinamicidade integra fundamentalmente seu 
trabalho, justificando a negativa à sugestão de Calder de transferir um movimento real a sua 
pintura. “Não, não é necessário, minha pintura já é bem rápida” (MONDRIAN apud. 
CARANDENTE, 1968, p. 14) é a resposta de Mondrian que evidencia justamente o ponto 





sempre virtual, presente internamente na tela, e diferente da questão cinética que Calder viria 
a explorar. 
Calder, ao contrário do holandês, que deixou inúmeros escritos detalhando suas teorias 
e as premissas aqui apresentadas da associação de vanguarda da qual fazia parte, afirma querer 
discutir apenas aquilo que já produziu. Para ele, “teorias podem funcionar muito bem para o 
artista, mas não devem ser transmitidas a outras pessoas” (CALDER, 1937), uma vez que temia 
se sentir obrigado a fazer seu trabalho subsequente se encaixar na explicação. Ainda que 
tivessem essa visão praticamente oposta sobre o papel da teoria no desenvolvimento do trabalho 
artístico, esta divergência se tratava, na verdade, do quanto conhecimento o público teria sobre 
suas motivações. Calder, como Mondrian, também aponta a simetria como algo indesejável em 
seus trabalhos, sendo que para ele “a coisa mais importante na composição é a disparidade” 
(CALDER, 1943); e vê, similarmente, no universo uma das maiores fontes de estímulo para seu 
trabalho, ainda que não do mesmo modo teosófico de Mondrian, mas através das formas, das 
constelações. Um dos episódios marcantes da vida de Calder narrados em sua autobiografia 
(1966, p. 54) traz justamente uma visão do sol e da lua aparecendo ao mesmo tempo durante o 
amanhecer, enquanto trabalhava em um navio e ainda buscava uma carreira em engenharia; o 
artista diz que aquele acontecimento lhe deixou com uma percepção do sistema solar como um 
todo. Assim, não seria o modo como Calder e Mondrian abordam a teoria na arte – nem a 
persistência com que a seguiriam – que colocaria em xeque sua possível similaridade artística. 
As primeiras esculturas abstratas de Calder fazem parte de uma série intitulada 
Universos, que foi exibida em 1931 na Galeria Percier, em Paris (Figura 38), juntamente a 
seus retratos de arame. Estas construções consistiam de círculos e semicírculos de arame 
vazados, com pequenas esferas maciças de madeira ou metal, correspondendo, 
simultaneamente, ao universo e aos planetas (Figuras 39 e 40). Antes mesmo de estudar 
engenharia e de se envolver com um maquinário específico, Calder já possuía um interesse pelo 
complexo funcionamento de planetários mecanizados e o significado por trás destes 
dispositivos. O artista se interessava e assimilava avidamente novidades no campo da 
astronomia, como a descoberta de Plutão em 1930 e as teorias de Albert Einstein, reconhecendo, 
posteriormente, em 1951, que, a partir do contato com Mondrian, o sentido de seu trabalho 





presentes nesta exposição fossem estáticas, sua inspiração no cosmos logo mudaria o rumo de 
seus projetos: 
Eles [os Universos] não tinham a intenção de se mover, embora fossem tão 
leves na construção que podem ter oscilado um pouco com a brisa. Ainda 
que eu tenha sido afetado pelas pinturas retangulares de Mondrian, não pude 
fazer nada semelhante. Depois de vê-lo, tentei pintar por algumas semanas, 
mas depois voltei à construção em arame. As formas circulares, interagindo, 
parecem-me ter algum tipo de sentimento cósmico ou universal. Daí o título 
geral Universo. O que eu gostaria de ter feito seria suspender a esfera sem 
nenhum meio de apoio, mas não consegui. (CALDER apud. MARTER, op. 




Figura 38. A exposição Volumes - Vecteurs - Densités - Dessins - Portraits na Galeria Percier, 1931. 




Percebe-se, portanto, que o despertar de Calder à abstração por Mondrian vai além da 
influência formal quanto à paleta de cores, ainda que esta também seja significativa, mas 
transforma um interesse que já era próprio do norteamericano em uma força artística 
potencializadora. Quanto às pesquisas cromáticas, Calder também busca a intensidade dos 
contrastes, utilizando cores puras e percebendo o vermelho como cor que melhor se destaca 
em relação ao branco e preto, seguida apenas pelas outras primárias. Para Calder (1951), “cores 











Figura 39. ALEXANDER CALDER: Cruzeiro, 1931. 94x58x58cm. Arame, madeira e tinta. Calder Foundation, 
New York. Fonte: <calder.org> 
 
Figura 40. ALEXANDER CALDER: Duas esferas em uma esfera, 1931. 95x81x35cm. Arame, madeira e tinta. 
Calder Foundation, New York. Fonte: <calder.org> 
 
 
Mesmo recebendo críticas devido à mudança radical em seu trabalho, principalmente 
por parte daqueles que valorizavam o viés humorístico de sua obra, Calder publica, em 1932, 
um excerto pelo almanaque do grupo Abstração-Criação, em que afirma sua seriedade e expõe 
brevemente para onde seu novo projeto estaria caminhando: 
Como surge a arte? Dos volumes, movimentos, espaços esculpidos no cosmos 
circundante, o universo. Das diferentes massas, apertadas, pesadas - obtidas 
por variações de tamanho ou cor. Das linhas direcionais – vetores que 
representam movimento, velocidade, aceleração, energia, etc – linhas que 
formam ângulos e direções significativas, formando uma ou várias totalidades. 
Espaços e volumes, criados pela menor oposição à sua massa, ou penetrados 
por vetores, atravessados pelo momento. Nada disso é fixo. Cada elemento 
pode se mover ou balançar para frente e para trás em uma relação mutável com 





Após experimentações com configurações diversas, colocando esferas e discos 
irregulares ora em suspensão, ora vinculados a um suporte, Calder ainda parece se inquietar 
com a série Universos. Se a questão cinética passava a ser central para suas investigações, as 
obras que aludiam a um sistema cósmico deveriam apresentar-se como um modelo dinâmico. 
Deste modo, o artista desenvolve a obra Um universo (1934) (Figuras 41, 42 e 43), um 
dispositivo motorizado que alude ainda mais aos planetários mecânicos que tanto admirava. 
Pequenas esferas seguem velocidades diferentes, porém regulares, uma trajetória curvilínea 





Figuras 41, 42 e 43. ALEXANDER CALDER: Um universo, 1934. 103x76cm. Arame, motor e madeira. 




A obra motorizada de Calder passa a conter uma diversidade de apresentações, de modo 
que dificilmente o espectador será capaz de apreender todas as variações de configurações, tanto 
da obra como de sua própria posição em relação a ela. A mensagem apresentada possui uma 
multiplicidade de interpretações visuais, sendo que a emissão e a recepção são variáveis. Estas 
esculturas motorizadas apresentam um interessante nível de abertura; suas possibilidades, no 
entanto, por mais diversas que sejam, não são infinitas, podendo até se tornar calculáveis e 
aguardadas em determinado momento. É por este motivo que, a partir de meados dos anos 1930, 
Calder passa a se interessar mais pela produção de Móbiles guiados pelo vento: a obra se 





imprevisível, permitindo ao artista acrescentar uma série de variáveis suspensas (CALDER, 
1937). 
A exploração do inesperado em sua obra aproxima Calder de noções de acaso de que 
se valiam então os surrealistas. Em certo grau, a multiplicidade de opostos defendida por 
Mondrian também está presente no norteamericano: ainda que o grupo Abstração-criação 
com quem havia publicado textos alguns anos antes possuísse como proposta a associação de 
artistas de diversas tendências abstratas em oposição ao grupo surrealista, Calder possuía 
amizades e interesses em ambas as propostas: 
Tanto Miró como Mondrian encorajaram Calder, e ele se inspirava no trabalho 
deles. [...] Seu [de Miró] imaginário único influenciava Calder, enquanto o 
americano derivada de Mondrian seu uso de cores primárias e preferência 
inicial por formas geométricas. Alguns trabalhos anteriores revelam a 
influência de um artista mais que de outro, mas muitas de suas construções 
abstratas reconhecem ambos. Em geral, a escultura de Calder da década de 
1930 manifesta seu interesse tanto no Construtivismo como em conceitos 
abstratos surrealistas. (MARTER, op. cit., p. 101) 
 
Além do acaso, Calder se inspirava na música e na dança para criar espirituosos jogos 
visuais entre suas formas, principalmente nos Móbiles guiados pelo vento. A assimetria presente 
na distribuição dos arames que sustentam os discos coloridos é o que gera um ritmo interessante: 
fosse igualmente distribuído, tornaria-se previsível, e o movimento seria enfadonho. Do mesmo 
modo que a bailarina passa por árduos treinos para que a dança seja graciosa, Calder calcula o 
peso de cada elemento e leva em consideração princípios da física para manter uma aparente 
leveza nos Móbiles. 
O ritmo leve e harmonioso presente em suas criações faz com que ele estabeleça 
parcerias com companhias profissionais de teatro e dança moderna. Retomando a produção 
mecanizada, o artista passa a trabalhar numa proporção ampliada, maior do que aquilo que 
estava acostumado, e são estas experiências que permitem que ele pense também em uma escala 
monumental. Para a companhia de dança de Martha Graham (1894-1991), Calder cria Móbiles 
que dialogam com os bailarinos em cena, além de peças móveis que funcionavam como cenário. 
Mesmo não sendo bem recebido pela crítica, que enxergou não haver um diálogo preciso entre 
as produções de Graham e Calder (Ibid., p. 162), o norteamericano foi convidado para mais uma 
parceria, desta vez por Virgil Thomson (1896-1989), para participação na encenação de 





década anterior. A decisão foi por um cenário escultórico ao invés de pictórico e, desta vez, 
ambas as linguagens artísticas entraram em confluência, com os Móbiles de Calder se movendo 
ritmicamente conforme a música, como se fossem bailarinos. 
Com estas parcerias, Calder se estabelecia cada vez mais como parte do circuito de 
vanguarda parisiense, inserindo-se em uma recente tradição da participação de artistas visuais 
modernistas em espetáculos clássicos de grande renome, como os Balés Russos e os Balés 
Suecos, através da produção de cenografia e figurino. O recente interesse de Calder pelo 
teatro e seu habitual envolvimento com mecanismos diversos apontaram na direção da 
exploração dos trabalhos de László Moholy-Nagy e Oskar Schlemmer na Bauhaus, 
principalmente o Balé Triádico do último (Ibid., p. 170). Os figurinos limitavam e ditavam o 
movimento do bailarino, que tentava executar com a graciosidade que recebera em seu 
treinamento mais tradicional os movimentos regulados pela vestimenta. Se, por um lado, a obra 
de Calder traz objetos capazes de exprimir uma leveza quase natural, por outro, os figurinos de 
Schlemmer acabavam por controlar o dançarino, tornando-o quase como se fosse uma escultura 
performática. 
Além disso, Calder gostava das sombras que seus Móbiles formavam nas paredes ao 
receberem um foco de iluminação. Deste modo, a exposição de seu trabalho contava com 
holofotes sempre que o artista estava envolvido na montagem, o que substanciava ainda mais 
a experiência de que seriam bailarinos em cena. O caráter de espetáculo não está dissociado 
da importância do Universo presente em sua obra: ao se movimentarem, o sentido produzido 
pelo giro dos Móbiles é circular, colocando constantemente as formas geométricas presentes 
nas extremidades dos arames em órbita, como podemos ver pelas fotografias de Herbert Matter 
(1907-1984) (Figuras 44 a 49) e pelas palavras de Krauss: 
E é esse sentido gerado de volume que faz dos móbiles uma metáfora do corpo 
ao deslocar espaço, mas um corpo esboçado agora pelo traço linear do 
construtivismo em termos de uma surpreendente transparência. Graças a essa 
transparência, os móbiles tornam-se também imagens da resposta do corpo à 
gravidade, da fonte interna de sua oposição em seu resoluto empenho por se 
movimentar. [...] A trajetória dos móbiles de Calder conduz [...] ao conteúdo 
















Assim como Mondrian, a obra de Calder exigia certo grau de precisão matemática: o 
artista deveria conhecer e aplicar regras da física para que a obra possuísse um equilíbrio 
dinâmico, agora real e não apenas sugerido. O objetivo final daquilo tudo, no entanto, 
continuava a ser a vitalidade e o espírito presentes na natureza e no cosmos. 
 
 
3.3. Calder no Brasil 
 
Como mencionado, Mondrian, a todo o momento, estabelece relações com outras artes 
– notadamente a arquitetura e artes aplicadas, inclusive com seu grupo de atuação artística 
contando com representantes da área. Não é ao acaso que apresenta tais vínculos: antes de 
conhecer o jazz, a integração entre arte e vida almejada não poderia encontrar meio mais 
fecundo para se afirmar do que o das construções, que exercem este papel por definição. Em 
viagens à América Latina, Calder também cerca-se de arquitetos, participando, ao lado de 
grandes nomes, de exposições e projetos integrados com o ambiente – o que também não é 
coincidência: ao propor o movimento real na escultura, o norteamericano traz a obra ao 
espectador, atribuindo a ela um caráter de proximidade análogo ao da arquitetura e sendo 
catalisador de uma relação orgânica ambiental: 
Finalmente, a obra de Calder oferece extraordinárias possibilidades para a 
integração da escultura na arquitetura nova de nossos dias. Basta imaginar 
um de seus grandes móbiles suspenso no pórtico de um dos nossos edifícios 
novos, por exemplo no Ministério da Educação ou no Instituto de Resseguros, 
basta visualizá-lo tocado pela brisa, enchendo o espaço claro com os seus 
ritmos sempre novos, para compreender não só a importância das 
contribuições que Calder traz à nova arquitetura, como especialmente daquela 
que poderia trazer para a arquitetura do sol e dos espaços abertos que se realiza 
no Brasil (MINDLIN, 2006, p. 58) 
 
O arquiteto e artista brasileiro Flávio de Carvalho (1899-1973), já familiarizado com o 
trabalho do norteamericano, intermedia o envio de Móbiles para a terceira e última edição dos 
Salões de Maio em São Paulo, em 1939. Ainda que um dos principais objetivos dos Salões fosse 
a difusão do modernismo brasileiro, Calder ganha destaque, ao lado do trabalho de Josef Albers 
(1888-1976) e Alberto Magnelli (1888-1971), como um grande nome da abstração a inspirar a 
vanguarda nacional. 
Curioso, no entanto, é que não foram apenas os brasileiros que buscaram em Calder uma 





arquitetura moderna brasileira em visita à exposição Brazil builds: architecture new and old, 
1652-1942, em 1943, no MoMA. Por intermédio de amigos em comum, Calder firmaria uma 
duradoura amizade com o arquiteto Henrique Mindlin (1911-1971), cujas construções estavam 
presentes na mostra através de fotografias. Alguns meses depois, Calder realiza uma exposição 
individual no mesmo museu, contando com obras de todos os momentos de sua carreira até 
então e marcando-o como artista consagrado. Ainda que fosse recente, a intensidade de sua 
amizade com o brasileiro se exemplifica pela admiração de Mindlin por um Móbile específico, 
O escudo perfurado (1944) (Figura 50), e construção por parte de Calder de uma obra 










A retrospectiva de Calder no MoMA gerou outra amizade que também seria duradoura 
e fundamental para a vinda do artista ao Brasil: Mindlin e o crítico Mário Pedrosa (1900-1981) 
seriam os responsáveis por concretizar uma exposição individual do artista com sua presença, 
em 1948, que passaria pelo Rio de Janeiro e por São Paulo, e dialogaria com a linguagem 





então capital do Brasil, no Ministério da Educação e Saúde, vinculada a conferências de Pedrosa 
e palestras de Calder na Escola Nacional de Belas-Artes. Posteriormente, a exposição segue 
caminho ao Museu de Arte de São Paulo, em sua primeira sede na rua Sete de Abril. O casal 
Lina Bo (1914-1992) e Pietro Maria Bardi (1900-1999) se mostra entusiasmado e pensa a 
instalação dos Móbiles em um forte diálogo com o ambiente, utilizando ventiladores para 
que o movimento sempre se efetivasse: 
Um móbile exposto numa sala fica perdido se não estiver inserido na sua 
atmosfera (forma-cor-luz) e pode levar a pensar numa pequena brincadeira 
ou piada, em qualquer coisa que não seja o que é. 
 
Considero a obra de Calder uma poesia nova, voz tímida e primitiva, de uma 
graça infantil e de um gosto cujos símbolos estão ainda para ser 
compreendidos, e por isso penso intensamente na criação do ambiente em 
que faremos essa mostra. A parede nua e branca, mas não austera; é preciso 
que as cores em movimento estejam em relação com as cores inertes, e as luzes 
se acendam e se apaguem quando o movimento assim o exigir (BARDI apud. 
SARAIVA, 2006, p. 74) 
 
Um dos Móbiles de Calder presente nas exposições no Brasil em 1948 faz parte de uma 
série, Enxurrada de neve, que considero uma das mais belas e graciosas dentre as diversas 
esculturas dinâmicas do artista (Figura 51). Inspiradas em um suave movimento descendente 
dos flocos de neve, menos intenso que a tempestade, Calder recorre a elementos básicos, em 
que os discos possuem uma circunferência regular e as cores configuram uma leveza que 
parecem fazer o conjunto flutuar. 
Não é sem propósito que o artista sempre optava por montar seus Móbiles com focos 
de iluminação visando à formação de sombras, como já mencionado: a integração da obra com 
o espaço se expande e o todo é completamente envolvido em seu trabalho. Formam-se desenhos 
projetados nas paredes através das silhuetas, que estão em constante mudança e se ampliam para 
além do objeto pendurado, uma vez que variadas fontes de luz geram variadas sombras. O ritmo 
nessas obras está presente também nos brancos que adquirem tons de cinza ao se distanciarem 
da claridade, apenas para retomar sua cor original na próxima rotação. Trazida ao Brasil foi 
apenas Enxurrada de neve II, ou O grande móbile branco (Figuras 52 a 59) como foi aqui 
chamado, que, contando com a pensada montagem do casal Bardi, preenchia o ambiente da 
exposição5 com a rotação ininterrupta de formas e sombras. 
 
5 A obra foi adquirida por Francisco Matarazzo Sobrinho e atualmente faz parte do acervo do Museu de Arte 








Figura 51. ALEXANDER CALDER: Enxurrada de neve I, 1948. 240x210cm. Chapa de metal pintado e arame. 
Museu de Arte Contemporânea da USP, São Paulo. Fonte: <drosteeffectmag.com> 
 
Figura 52. ALEXANDER CALDER: Enxurrada de neve II ou O grande móbile branco, 1948. 158x220x90cm. 










Figuras 53 e 54. Enxurrada de neve II ou O grande móbile branco em exposição no MASP, em 1948. 















Figuras 55 a 58. Enxurrada de neve II ou O grande móbile branco em exposição no MASP, em 1948. 







Figuras 59. Enxurrada de neve II ou O grande móbile branco em exposição no MASP, em 1948. 





A presença do ritmo real neste e em outros Móbiles se dá pela distribuição dos discos 
na extremidade de diversas hastes, em que, ao mesmo tempo que suas dobradiças se ligavam 
umas às outras, também permitiam a formação de fluxos independentes. Em Enxurrada de neve, 
a regularidade das formas é responsável por um ritmo ainda mais acentuado do que em suas 
demais obras suspensas, remetendo também à presença de um ritmo visual perceptivo através 





formato, criando conjuntos menores por tamanho, proximidade e cor (diferença de iluminação). 
Ao se movimentarem, existe uma reconfiguração na formação de agrupamentos, devido à 
própria mudança na propriedade dos discos, uma vez que aquilo que é perfeitamente redondo 
em um ponto de vista pode não ser em outro, por exemplo. 
A dimensão temporal inaugurada nos Móbiles é um dos fatores que configura na 
proposta de Calder uma obra aberta, sendo indissociável da questão espacial apontada que 
aproxima a escultura do espectador, suspendendo e tirando-a de um apoio expositivo típico 
desta linguagem. Esta questão é abordada por Mário Pedrosa em texto de 1948, em que disserta 
a respeito da tensão presente no repouso de um Móbile: funcionando como uma espécie de 
energia potencial, a espera pelo movimento traz na obra todas suas variações possíveis apenas 
esperando para aflorar: 
O movimento neles não visa à impressão de um instante; visa, ao contrário ao 
que há de mais eterno, perene, imutável no conceito do dinâmico, isto é, sua 
perpétua e ilimitada virtualidade, e que se manifesta paradoxalmente 
sobretudo no repouso. O repouso contém potencialmente todas as formas 
ideais, desencarnadas de qualquer convenção ou representação. Se a forma é 
a fonte irredutível de toda ideia cinética, o movimento é o princípio latente da 
forma; é a origem geradora de toda forma. Os objetos calderianos são 
construídos para permitir todas as variações possíveis da forma. (PEDROSA, 
op. cit., p. 74-75) 
 
Deste modo, percebe-se que a abertura num Móbile de Calder está presente mais em sua 
potência em assumir diversas identidades do que em seu movimento propriamente dito. Este 
tipo de abertura se encaixa no que Julio Plaza (1938-2003) classifica posteriormente como 
de “primeiro grau” (PLAZA, 2003, p. 9), sendo os níveis subsequentes mais ligados à 
participação efetiva do espectador numa obra de arte, recompondo-a de modo direto. O vazio 
e as lacunas apontam na direção de uma obra aberta, não sendo, contudo, algo a ser preenchido 
– é como o repouso em Calder, “manancial prenhe de potência de onde, pela dança da 
energia, nascem todas as formas” (Ibid., p. 13). Dentre uma breve lista de artistas que Plaza 
aponta possuírem esta característica, Mondrian figura no topo, uma vez que os retângulos 
brancos presentes em suas telas neoplásticas funcionam como hiato e não como um vazio 
destituído de sentido. 
E são estas lacunas que levam Ferreira Gullar (1930-2016) a chamar os Móbiles de 
“escultura às avessas” (GULLAR, 2006, p. 226): ao contrário do que tradicionalmente se 





de elementos típicos do desenho para compor seus trabalhos, uma vez que os arames e placas 
de metal colorido transparecem uma relação de linha e plano. Deste modo, trabalhando 
essencialmente no meio tridimensional, Calder reconfigura esta linguagem, inserindo-se em seu 
desdobramento moderno: antes das experimentações cubistas (decomposição) e futuristas 
(velocidade), a escultura fazia uso de outras estratégias para apresentar o objeto como um todo, 
como a “representação tríplice do mesmo corpo” (KRAUSS, 2007, p. 21). O movimento 
efetivado propõe uma solução para estas alternativas e integra arte e indivíduo, funcionando 
como estratégia para solucionar um desejo antigo da arte: tornar palpável aquilo que até então 
poderia apenas ser representado. 
Além de uma forte presença ambiental nas obras de Calder e na montagem de 
exposições levando esse aspecto em consideração, a ligação do artista com a arquitetura não é 
restrita a isso: por todos os continentes que passa, o artista o trabalha com projetos 
monumentais, de Móbiles e Estábiles pensados para espaços públicos. No Brasil e em outros 
países da América Latina não será diferente, criando obras que não apenas decorem mas façam 
parte da estrutura arquitetônica, “a par com os grandes vãos e espaços da nova arquitetura” 
(SARAIVA, op. cit., p. 88). Alguns exemplos são a escultura Viúva negra (1948), pensada para 
compor ao departamento paulista do Instituto de Arquitetos do Brasil (Figuras 60 e 61), e os 
projetos de esculturas públicas para a construção de Brasília, desenvolvidos ao lado de Oscar 
Niemeyer (1907-2012) em outras viagens ao Brasil, que acabaram por não se concretizar. 
Além disso, Calder também estabeleceu parceria com o arquiteto Carlos Raúl 
Villanueva (1900-1975), responsável pelo planejamento da Cidade Universitária de Caracas, 
principal campus da Universidade Central da Venezuela, na década de 1950. O projeto contou 
com a colaboração de diversos artistas modernos, principalmente através de esculturas públicas 
e pinturas murais. A contribuição de Calder foi a que mais se integrou à estrutura da construção: 
originalmente deveria produzir um Móbile para o átrio do auditório central Aula Magna, mas o 
norteamericano logo propôs, através de sua obra, uma solução para os problemas acústicos que 
a sala possuía. Nuvens flutuantes (1953) (Figuras 62 e 63) foi considerada por Guy Brett (2007, 
p. 217), crítico britânico altamente interessado na produção latinoamericana, um dos espaços 
mais bonitos por ele já visitados. Nesta obra, Calder trabalhou ao lado de engenheiros sonoros 





monumentais placas acústicas, de modo que a obra de Villanueva e a obra de Calder são partes 
indissolúveis uma da outra. O escultor possuía o desejo de que os painéis fossem móveis, sendo 
capazes de transformar a experiência acústica do ouvinte, mas questões técnicas de instalação 















Figuras 62 e 63. CARLOS RAÚL VILLANUEVA e ALEXANDER CALDER: Nuvens flutuantes na Aula 





Mesmo sendo estáticas, as formas presentes em Nuvens flutuantes estão dispostas em 
diferentes alturas pela Aula Magna, em nenhum momento parecendo se encostar no teto ou 
nas paredes. Aliado à iluminação projetada por Villanueva (Figuras 64 e 65), este aspecto faz 
com que as estruturas, que aparentam ser extremamente pesadas, de fato flutuem – ainda que 
não exista o movimento de fato, Calder é capaz de conceder uma leveza a tudo aquilo, unindo 
uma sensação ilusória de movimento ao ritmo já presente nos agrupamentos diversos entre 
formas e cores neoplásticas. Não é necessário que esta escultura se mova para que exista uma 
dimensão temporal de fruição ou haja uma abertura: a depender da peça assistida no auditório, 
o espectador possui uma experiência estética diferente, uma vez que, neste caso, a obra não 















4.1. Corporificação da cor 
 
Ainda que Calder estivesse no Brasil nos anos de 1959 e 1960, quando artistas 
construtivos de São Paulo e do Rio de Janeiro se dividiam entre concretos e neoconcretos em 
uma cisão cada vez mais acentuada, o norteamericano se ausentaria deste debate. A princípio, 
existia um desejo construtivo comum na produção da jovem vanguarda brasileira, que se 
manifestaria através dos grupos Frente (RJ) e Ruptura (SP), mas cada um acabaria por 
interpretar e incorporar tal questão em sua produção de modo diferenciado. Calder não figura 
de modo explícito como um grande nome em nenhum dos textos do período, mas Pedrosa e 
Gullar, altamente entusiasmados com sua obra, estavam à frente da construção do programa 
neoconcreto no Rio de Janeiro: 
Este elo Calder-neoconcretismo não é algo explicitado em nenhum momento 
da fortuna crítica do movimento, interessando-me apenas insinuar que sua 
forte presença no imaginário poético de Pedrosa teria indiretamente 
constituído um campo simbólico que influenciaria a apropriação lúdica, 
sensual e processual da grelha geométrica de Mondrian por Oiticica. [...] Sem 
querer fazer aproximações forçadas, é interessante observar o quanto a 
preocupação de Calder com a fluidez orgânica da forma plástica ressoaria 
nas obras daqueles artistas cariocas próximos a Pedrosa e influenciados por 
seus textos. (OSÓRIO apud. MOURA, 2014, p. 142) 
 
Acredita-se, portanto, que a obra de Calder tenha inspirado os artistas cariocas de forma mais 
significativa, uma vez que seu abstracionismo, para Pedrosa, “não se confundia com a estética 
objetivista e tecnológica, inspirada em Max Bill e Max Bense, que respaldava a prática do grupo 
de São Paulo” (SARAIVA, 2006, p. 158). A “confluência de construção e expressão, humor e 
mecânica” (Ibid.) presente na obra de Calder seria uma combinatória de dualidades que 
inspiraria os mencionados críticos a encontrar uma saída para o que consideravam ser uma 
excessiva racionalização do fazer artístico concretista. O movimento neoconcreto passa a 





ainda se mantém ligado à geometrização, sem romper completamente com o trabalho abstrato 
formal que faziam, sendo neste contexto que se insere a produção de Oiticica. 
Em meio a um embate em que cada grupo defendia aquilo que seria importante para seu 
fazer artístico, seus membros acabam por se valer de afirmações categóricas, como aquela em 
que Gullar diz que “a matemática passou a desempenhar, na arte concreta, um papel equivalente 
ao de verdadeira realidade” (2006, p. 56). As afinidades teóricas são, no entanto, muito mais 
interessantes para compreender suas motivações. Assim, muito mais do que a fuga do 
estritamente racional, o neoconcretismo se apoiava na fenomenologia de Merleau-Ponty (1908-
1961) para valorizar que “a experiência afetiva do homem no mundo era um modo de 
conhecimento tão verdadeiro quanto o conhecimento científico” (Id., 2009). 
Em um primeiro momento, Oiticica e os demais artistas neoconcretos ainda não 
elaboravam projetos que demandavam uma participação interativa do público na obra, mas a 
presença do corpo ganha importância já no manifesto redigido por Gullar e publicado 
originalmente em 1959: o autor baseia-se nas ideias do filósofo citado para apontar que somente 
a percepção visual não é capaz de abarcar a experiência de apreciação de uma obra, mas um 
envolvimento total entre o objeto artístico e o corpo, a alma e os sentidos. Deste modo, o mais 
importante princípio guiador da arte neoconcreta seria a reinterpretação da construtividade na 
arte, utilizando um viés fenomenológico, ou seja, valorizando as experiências afetivas e 
efetivas: 
Propomos uma reinterpretação do neoplasticismo, do construtivismo e dos 
demais movimentos afins, na base de suas conquistas de expressão e dando 
prevalência à obra sobre a teoria. [...] a verdade é que a obra de Mondrian aí 
está, viva e fecunda, acima dessas contradições teóricas. De nada nos servirá 
ver em Mondrian o destrutor da superfície, do plano e da linha, se não 
atentamos para o novo espaço que essa destruição construiu. (Id., 1999, p. 
10) 
 
O neoconcretismo estabeleceu, simultaneamente, relações de continuidades e pausas com o 
“projeto construtivo brasileiro”: existia o desejo de se inserir numa narrativa construtiva geral 
e utilizar elementos próprios deste fazer artístico, ao mesmo tempo em que se abria para 
experiências sensoriais e altamente subjetivas. Esse tipo de relação gera um ritmo conceitual de 





Notamos que, devido ao contexto histórico e geográfico em que Oiticica se insere, sua 
produção inicial já é puramente abstrata, permitindo que suas explorações subsequentes tomem 
dimensões rítmicas mais diretas. Os Metaesquemas, produzidos no final da década de 1950, 
foram as primeiras explorações do brasileiro no campo das artes após a percepção dos limites 
da pintura concreta, situando-se em um limiar bidimensional que não se decide desenho ou 
pintura: 
eu quis limpar a cor e deixava o papelão-cru. Por isso eu não chamo esses 
trabalhos de desenho. Não é um desenho a guache. Essa definição não significa 
nada. E para mim, Metaesquema significa que, pelo fato de eu não usar cor, 
usar pouca cor e usar papelão, continua a ser pintura. Porque o espaço é 
pintura. Então Metaesquema é isso: uma coisa que fica entre. Que não é nem 
pintura, nem desenho, mas na realidade uma evolução da pintura. (OITICICA 
apud. VIEIRA, 2017, p. 43) 
 
Como o próprio nome já sugere, trata-se de esquemas geométricos em que os elementos 
pictóricos são a própria temática da pintura: nestes guaches sobre cartão, Oiticica apresenta 
quadriláteros em diferentes inclinações, ora preenchidos, ora apresentando-se apenas enquanto 
contorno. 
Em Metaesquema No. 4066 (1958) (Figura 66), por exemplo, o jogo rítmico se dá a 
partir dos diversos agrupamentos simultâneos por cor, por tamanho e por inclinação. Nenhum 
quadrilátero está solto no plano, nenhum deixa de fazer contato com alguma forma presente 
na imagem, mesmo que seja apenas através de um vértice (como os dois vermelhos no canto 
superior direito, ou os dois azuis no canto inferior esquerdo). Como todos apresentam uma 
inclinação e se encostam de alguma maneira, a irregularidade da imagem gerada pela angulação 
criada entre os encontros produz uma movimentação visual que, juntamente aos agrupamentos, 
cria uma sensação rítmica. 
A série de Metaesquemas é a última em que trabalha com uma geometria pura e estrita 
no meio bidimensional. Aos iniciais guaches em cartão, Oiticica confere uma dimensão espacial, 
propondo gradualmente uma transição ao espaço e uma inserção do espectador na obra de arte. 
Como Calder, também deixa a escultura suspensa e pensa na percepção da obra através do 
movimento; no entanto, ao contrário do norteamericano, não é o objeto que se move, mas o 
espectador que apreende o todo pelo caminhar. Este percurso não é uma trajetória tradicional 
ao redor da obra tridimensional, mas se dá pelas reentrâncias: nos primeiros Relevos espaciais 





o espectador é convidado a se movimentar para além do caminho circular, aproximando-se e 





Figura 66. HÉLIO OITICICA: Metaesquema No. 4066, 1958. 53 x 58 cm. Guache sobre cartão. 




Mesmo passando a buscar o espaço real como suporte, Oiticica nunca deixa de se 
inquietar com questões da pintura, notadamente a cor. Após meio século de intensas quebras de 
paradigmas e explorações formais e conceituais, para alguns parecia iminente o fim da pintura, 
levando a anúncios de sua morte por artistas e críticos ao redor do globo. O espaço real como 
suporte é a saída encontrada por Oiticica, inicialmente, concebendo uma obra sempre a partir 
de relações cromáticas, pensando a espacialização e corporificação da cor: 
Quando, porém, a cor não está mais submetida ao retângulo, nem a qualquer 
representação sobre este retângulo, ela tende a se “corporificar”; torna-se 
temporal, cria sua própria estrutura, que a obra passa então a ser o “corpo da 
cor”. [...] já não é mais possível aceitar o desenvolvimento “dentro do quadro”, 





salvação, pois morte mesmo seria a continuação do quadro como tal, e como 
“suporte” da “pintura”. Como tudo está claro agora: que a pintura teria de 
sair para o espaço, ser completa, não em superfície, em aparência, mas na sua 
integridade profunda. Creio que só partindo desses elementos novos poder-se-
á levar adiante o que começaram os grandes construtores do começo do século 







Figuras 67, 68 e 69. Legendas. HÉLIO OITICICA: Relevo espacial (vermelho) REL 036, 1959, 62,5 x 148 x 16 





Tal como Mondrian, Oiticica busca a conciliação entre homem e natureza justamente 
pelas cores puras, fortes, que não são possíveis de encontrar no mundo. Inicialmente partindo 
do uso de cores primárias, seu programa cromático logo se direciona para aquilo que chama de 
“cor-luz”: dentre as cores básicas e as derivadas diretas de suas misturas, considera que branco, 
amarelo, laranja e vermelho-luz são as mais receptivas à luminosidade. Para o artista, as cores 
que possuem esta propriedade acabam por envolver o espectador na obra de modo mais 
acentuado. Por valorizar a mencionada experiência afetiva contida na apreciação da obra, logo 
seu termo se transforma em “cor-tempo”. As ideias do filósofo Henri Bergson (1859-1941) são 
fundamentais para as formulações de Oiticica neste período, justamente contrapondo o tempo 
linear com a ideia de “duração”, de uma existência psicológica baseada na experiência e não na 
consciência intelectual da passagem do tempo: 
cor metafísica (cor tempo) é essencialmente ativa no sentido de dentro para 
fora, é temporal, por excelência. [...] A estrutura vern juntamente com a ideia 
da cor, e por isso se torna, ela também, temporal. Não há estrutura a priori, ela 
se constrói na ação mesma da cor-luz. Essa pintura é fatalmente de planos, 
pois são puros em essência e carregam mais essa duração” (Ibid., p. 16-17) 
 
Enquanto as ideias de Oiticica neste momento já trazem a questão da experiência como 
algo fundamental, sua obra ainda não a deixa explícita. Por mais que utilize uma série de 
recursos para envolver o espectador, como as cores luminosas e o caminhar não apenas ao redor 
da obra para concretizar a apreciação estética, sua participação não se caracteriza como 
vivência. Para Favaretto, um dos maiores pesquisadores sobre a obra de Oiticica, nos Bilaterais 
e Relevos espaciais, “a participação não é, ainda, plena devido à estaticidade das estruturas” 
(1992, p. 61). Estas obras estariam na transição entre a produção bidimensional do brasileiro e 
as obras cuja participação do espectador é indissociável de sua estrutura. 
 
 
4.2. Núcleos e o limiar da sensorialidade 
 
Paula Braga, outro nome indispensável para os estudos de Oiticica, aponta que “tal como 
a duração para Bergson é um desaguar contínuo do tempo [...], a cor para Oiticica é um desaguar 
contínuo de uma frequência de onda a outra.” (2017, p. 55). Neste sentido, através dos Núcleos, 
produzidos a partir de 1960, o artista dá mais um passo na relação convidativa entre obra e 





ortogonalmente em diferentes alturas são a continuação de uma pesquisa cromática 
intensificada nos Relevos espaciais, que leva em consideração as variações sutis de tons das 
cores luminosas: nos Núcleos, o público só é capaz de perceber a obra através de um caminhar 
centralizado, e não em uma observação exterior. Para o artista, este conjunto abre “todas as 
portas para a liberdade da cor e para sua perfeita integração estrutural no espaço e no tempo” 
(op. cit., p. 32). 
O primeiro Núcleo, NC1 (Figuras 70, 71 e 72), é uma peça menor se comparada às outras 
subsequentes, ainda não convida um caminhar interno do indivíduo. Possui um diferencial, no 
entanto, que é adição de um espelho no chão, utilizando o reflexo como um componente 
adicional de luz e permitindo a visualização de novos pontos de vista da obra: 
No chão, o efeito reflexivo permite que seu núcleo, sua parte inferior interna 
(não visível sem esse recurso) seja desvendada pelo observador que pode 
participar de seu complexo núcleo cromático. Também intensifica a projeção 
da luz nas superfícies dos painéis. [...] Com formato mais aberto e 
tridimensional, com sombras fortes e espaços recuados entre as formas e 
ângulos, convidam o observador a uma autorreflexão, incorporando-o como 
participador e sua presença ativa. (VIEIRA, op. cit., p. 69) 
 
A abertura se mostra nesta obra de modo mais significativo do que nas anteriores, pois propõe 
e executa a apresentação simultânea de imagens. Como vimos na obra de Calder, a depender do 
ponto de vista em que o espectador se coloca e do movimento realizado por um Móbile, a 
imagem visualizada é diferente, bem como a experiência estética. Em NC1, não só existem 
diversas apresentações em uma só obra, mas ela se dá no campo da simultaneidade, em que o 
espectador é capaz de observar, ao mesmo tempo, a mesma obra sob perspectivas diferentes. 
Nos demais Núcleos (Figuras 73, 74 e 75), o ritmo também está presente pelas variações 
sutis em tons de cor-luz que formam diversos agrupamentos. As estruturas retangulares 
possuem algumas repetições de tamanho, variando conforme altura, posição (vertical ou 
horizontal) e proximidade. Os agrupamentos simultâneos que conferem ritmo a uma obra se 
reconfiguram a todo momento, a depender da posição do espectador. Neste sentido, os Núcleos 
são as obras que mais se assemelham aos Móbiles de Calder no que diz respeito ao ritmo e 
configuração visual. A diferença é que, enquanto nos Móbiles, a obra se move e pode também 
o espectador se mover ao seu redor, nos Núcleos, a obra é estática, mas o ritmo (já presente na 
distribuição dos elementos visuais) se acentua pela mobilidade exigida do espectador, que não 





disso, as diferentes alturas e sua disposição no espaço permitem que o público explore 
abordagens diversas nesse caminhar, conforme sua criatividade e envolvimento: ainda que a 
maneira mais óbvia seja um andar natural, nada impede que o indivíduo rasteje, passe por baixo 





Figuras 70, 71 e 72. HÉLIO OITICICA: Núcleo NC1, 1960. Madeira pintada e espelho. 








Figuras 73, 74 e 75. HÉLIO OITICICA: Grande núcleo, composto por NC3, NC4 e NC6, 1960. 670 x 975 cm. 





Existe na obra de Oiticica, como na de Calder e Mondrian, uma aproximação com a 
arquitetura. No caso do brasileiro, além do preenchimento ambiental que se efetivará a partir 
dos Núcleos, e se intensificará com sua proposta suprassensorial subsequente, a relação do ser 
humano com a obra de arte reproduz a relação do ser humano com a arquitetura. Ao vivenciar 
uma obra participativa de Oiticica, o indivíduo experiência uma relação de abrigo, de 
pertencimento: 
O arquitetural e o ambiental participam da trajetória de Oiticica como sentidos 
estruturais de sua obra e como instâncias de re-fundação da arte e do sujeito. A 
concepção de arquitetura – e o espaço decorrente que “projeta” – extravasa o 
sentido artístico, mas não se contém no entendimento restrito do “espaço 
arquitetônico”. Ao contrário, ao repensar o espaço na arte, é possível absorvê-
lo como re-proposição de uma ontologia do espaço em arquitetura. A 





Quando o público, obrigatoriamente, deixa de ser espectador para se tornar participador, 
ele habita o mesmo espaço da arte, sendo neste ponto que reside seu caráter arquitetural. As 
colocações de Merleau-Ponty apresentadas a respeito da experiência afetiva e tomadas por 
Gullar no Manifesto Neoconcreto, se manifestam neste momento, com a presença efetiva do 
corpo na obra. Para o filósofo, “o corpo é o veículo do ser no mundo, e ter um corpo é, para um 
ser vivo, juntar-se a um meio definido, confundir-se com certos projetos e empenhar-se 
continuamente neles” (1999, p. 122). O indivíduo atuante, portanto, passa a ser parte integrante 
da ação, de modo que uma obra de arte que exige a participação do espectador só está completa 
no momento exato em que ela se efetiva. O tempo de apreciação “corre em simultaneidades de 
atos, movimentos e obras que combinam o que já existe em uma coisa nova, que por sua vez é 
um novo instante de tempo e assim garante a ‘contiguação’ da vida” (BRAGA, 2013, p. 31). 
Quando o campo das artes visuais se abre para além do retiniano, passa a existir uma 
diversidade de possibilidades a serem exploradas, o que leva Braga a enxergar dentro de Oiticica 
uma multiplicidade de artistas, que elaboram e apresentam uma infinidade de obras. A ideia do 
múltiplo não existe sem a noção de simultaneidade: vimos que Mondrian trabalhava uma 
multiplicidade de opostos e a importância da coexistência dessas ideias; Calder trabalhava a 
multiplicidade de apresentações da obra de arte, sendo justamente essa infinidade de obras 
presentes em um único objeto o que dota sua obra de um intenso vigor e inovação; Oiticica, por 
sua vez, se apresentará como um artista múltiplo, colocando suas experiências como 
“cruzamento de duas grandes linhas da modernidade, a construtivista e a duchampiana” 
(FAVARETTO, op. cit., p. 18): 
Fazendo coexistir dualidades, a atividade de Oiticica compõe a “organização 
do delírio”. Excêntrico e visionário, imagina a proeza de conciliar o branco 
maliévitchiano e o desregramento de todos os sentidos, numa linguagem em 
que “o conceitual e o fenômeno vivo” se articulam. A marginalidade é vivida; 
intrínseca ao programa, inscreve o desejo singular e a utopia diferenciadora no 
movimento de transmutação dos valores, artísticos e sociais. (Ibid., p. 16-17) 
 
As oposições em harmonia se manifestam em Oiticica através da elaboração de um 
programa artístico extremamente orgânico, que se vincula intimamente ao participante, sem 
nunca perder um viés construtivo. Juntamente às experiências sensoriais, tão subjetivas e 





neoplástica de Mondrian, tendo no holandês uma de suas maiores referências e valorizando 
sua exploração de uma gramática “desindividualizante” (Ibid., p. 33). Além de Mondrian, as 
propostas de Oiticica, tão ligadas à coletividade e à materialidade, são movidas por ligações 
espirituais semelhantes às que inspiraram Malevich e Kandinsky na constituição de uma arte 
abstrata, como a valorização da pureza das sensações visuais (que em Oiticica, se transformam 
em sensações múltiplas) e, principalmente, no que diz respeito à metafísica da cor, possuindo 
nos russos inspirações decisivas quanto à abstração: 
Wassily Kandinsky, através da sua experiência, pode e deve ser considerado 
o pai de todas as evoluções posteriores da arte abstrata, mesmo, estou hoje 
convencido, da de Mondrian. É verdade que o seu sentido de estrutura e espaço 
difere muito do de Mondrian, mas sua influência ultrapassa as simples 
barreiras formais, estruturais etc., para se projetar também na parte teórica, que 
com ele toma proporções raramente vistas em matéria da amplidão de visão e 
previsão das evoluções futuras da arte. [...] A sua obstinada busca do 
“espiritual” em contraposição ao “natural” foi o primeiro passo importante e 
decisivo para a não-objetividade na obra de arte, e o que quero ao levar a 
pintura para o espaço nada mais é do que uma das consequências, e das mais 
importantes, dessa démarche. (OITICICA, op. cit., p. 41-42) 
 
Essa simultaneidade é ideia chave na questão perceptiva colocada por Gullar no projeto 
neoconcreto: a percepção visual não é o que conduz a apreciação artística, mas a “multivocidade 
perceptiva” (GULLAR, 2006, p. 61). A fruição artística temporal apontada acontece através de 
estímulos diversos, numa junção de significante e significado. Como apontado no capítulo 
inicial, entendemos também através de colocações de Eco que é justamente esta multiplicidade 
que confere uma abertura à obra de Oiticica. 
 
 
4.3. Museu é o mundo 
 
Como vimos, a presença dos sentidos para apreensão total de uma obra de Oiticica faz 
parte das formulações do artista desde a ruptura com o programa concreto e, neste momento, dá 
mais um passo em direção à incorporação entre público e obra através da criação de Bólides e 
Penetráveis. Sempre levando em consideração a cor-luz que envolve o espectador, de um lado, 
existe a redução das dimensões da obra, se apresentando enquanto objetos que demandam uma 
manipulação para sua descoberta, e, de outro, uma ampliação a nível ambiental de instalações 





simbiótica a relação entre obra e público, mais distante de preocupações geométricas parece 
ficar sua produção e ainda mais próxima de noções de abrigo e pertencimento. A exploração do 
suprassensorial, conceito cunhado pelo artista em 1967, se apresentará de modo cada vez mais 
intenso a partir deste momento, mas nos limitaremos aos Parangolés (Figuras 76 e 77) como as 
obras em que a síntese entre ritmo e abertura se apresenta, dentre todas, a mais cheia de 
potencial. 
Oiticica busca inspiração constantemente em demais formas de arte, ora incorporando 
as diferentes linguagens artísticas em seus programas, ora fazendo alusão a alguma de suas 
características fundamentais, como o conceito de abrigo arquitetônico já mencionado. Além 
disso, desde o início deste estudo, apontamos o ritmo como fundamentalmente ligado à música 
– e o próprio artista também enxerga esta relação, colocando o público tanto como maestro 
quanto como instrumento: 
No momento atual, considero duas direções paralelas que se complementam 
na obra: uma de sentido arquitetônico, outra de sentido musical nas suas 
relações. [...] A relação predominante aqui é a musical, não porque as peças 
criem contrapontos ou eurritmia, semelhante à música ou que possuam 
relações dessa mesma espécie com ela, como também a musicalidade não é 
emprestada à obra, e sim nasce da sua essência. Na verdade está muito próximo 
da essência da música. (OITICICA, 1986, p. 48) 
 
Ao abrigo e à composição rítmica musical, os Parangolés de Oiticica também integram 
uma expressão corporal mais direta, como se ligada à dança. Trata-se de panos coloridos – 
capas, estandartes e tendas – em que o espectador integra seu corpo a eles, vestindo-os e 
colocando a cor-luz em movimento. Se nos Bólides a cor deveria ser descoberta através da 
manipulação, nos Parangolés ela contagia o ambiente; se os Bólides “são estruturas ‘contidas’ 
de cor” (FAVARETTO, op. cit., p. 91), os Parangolés são estruturas expandidas de cor. Deste 
modo, um estandarte confeccionado por Oiticica não é um Parangolé até que uma 
movimentação seja de fato concretizada: 
O Parangolé não era, assim, uma coisa para ser posta no corpo, para ser 
exibida. A experiência da pessoa que veste para a pessoa que está fora, vendo 
a outra se vestir, ou das que vestem simultaneamente as coisas, são 
experiências simultâneas, são multiexperiências. Não se trata, assim, do corpo 
como suporte da obra; pelo contrário, é a total “in(corpo)ração”. É a 
incorporação do corpo na obra e da obra no corpo. (OITICICA apud. 








Figura 76. Hélio Oiticica veste Parangolé P4, Capa 1, 1964. Stills do filme HO de Ivan Cardoso. 




Ao abrigo e à composição rítmica musical, os Parangolés de Oiticica também integram 
uma expressão corporal mais direta, como se ligada à dança. Tratam-se de panos coloridos – 
capas, estandartes e tendas – em que o espectador integra seu corpo a eles, vestindo-os e 
colocando a cor-luz em movimento. Se nos Bólides a cor deveria ser descoberta através da 
manipulação, nos Parangolés ela contagia o ambiente; se os Bólides “são estruturas ‘contidas’ 
de cor” (FAVARETTO, op. cit., p. 91), os Parangolés são estruturas expandidas. Deste modo, 
um estandarte confeccionado por Oiticica não é um Parangolé até que uma movimentação seja 





O Parangolé não era, assim, uma coisa para ser posta no corpo, para ser 
exibida. A experiência da pessoa que veste para a pessoa que está fora, vendo 
a outra se vestir, ou das que vestem simultaneamente as coisas, são 
experiências simultâneas, são multiexperiências. Não se trata, assim, do corpo 
como suporte da obra; pelo contrário, é a total “in(corpo)ração”. É a 
incorporação do corpo na obra e da obra no corpo. (OITICICA apud. 
FAVARETTO, op. cit., 107). 
 
A inspiração no movimento dançado vem de um interesse genuíno que Hélio Oiticica 
possuía pelo samba, chegando a se envolver como passista da Estação Primeira de Mangueira. 
O pesquisador anglobrasileiro Michael Asbury aponta através de algumas fontes que, apesar da 
visão romântica que alguns historiadores da arte costumam possuir a respeito da presença do 
artista neste contexto, talvez Hélio não tivesse tanta facilidade na execução daqueles passos e 
se esforçasse para aprendê-los (2011, p. 28). Percebo ser mais interessante enquanto narrativa 
que o indivíduo Hélio possuísse estas limitações, uma vez que o interesse na dança para o artista 
Oiticica estava além do virtuosismo técnico do passista, mas “na natureza intuitiva e 
participatória da dança improvisada” (Ibid., p. 44). 
Como Mondrian em relação ao jazz, a experiência do brasileiro com a dança se integrará 
ao seu trabalho apenas após o envolvimento pessoal, demonstrando um interesse verdadeiro e 
não algo afastado que buscasse a integração entre erudito e popular através de aproximações 
artificiais. Percebe-se que não é o puro movimento dançado que chama a atenção de Oiticica, 
mas uma dança coletiva, através da qual existe a relação de estar no mundo: 
A dança é por excelência a busca do ato expressivo direto, da imanência desse 
ato: não a dança do balé, que é excessivamente intelectualizada pela inserção 
de uma “coreografia” e que busca a transcendência deste ato, mas a dança 
“dionisíaca”, que nasce do ritmo interior do coletivo, que se externa como 
característica de grupos populares, nações, etc. A improvisação reina aqui no 
lugar da coreografia organizada; em verdade, quanto mais livre a organização, 
melhor (OITICICA apud. ASBURY, 2011, p. 43) 
 
Por este motivo, também, são os blocos carnavalescos ainda mais interessantes para Oiticica do 
que o desfile das escolas de samba, uma vez que compõem uma unidade coletiva enquanto 
abrem espaço para a individualidade, sem o objetivo da competição ou a demanda de ensaios. 
É deste modo que o artista tenta trazer inspiração na dança para os Parangolés, não 
através de uma mera inspiração nos passos, mas na ideia do indivíduo atuante, cuja relação com 





Ainda assim, a sensação de abrigo é maior nos Parangolés do que nas obras ambientais 
suprassensoriais que Oiticica conceituará posteriormente, uma vez que nas capas o enfoque é 
dado ao movimento e envolvimento do corpo, enquanto nas instalações, o enfoque dado aos 
sentidos desse corpo é de maior importância que seu movimento: 
Para além da dimensão dionisíaca das diferentes incorporações provocadas 
pela experiência da dança, o que mais fascinava Oiticica nessa prática mítica 
era o caráter fragmentário e temporal do movimento da dança. Os movimentos 
do corpo que dança se transformam continuamente, como as fachadas dos 
abrigos das favelas. (JACQUES, 2003, p. 31) 
 
A simultaneidade da ideia de abrigo e atuação no mundo, presente nos Parangolés, é 
parte de uma característica que o pesquisador Alberto Tassinari atribui à arte contemporânea, 
cuja obra “não transforma o mundo em arte, mas, ao contrário, solicita o espaço do mundo em 
comum para nele se instaurar como arte” (2001, p. 76). A necessidade do contato do espectador 
com a proposição artística, inexistente sem ela, atesta a comunicação entre o espaço da obra e 
o espaço do mundo: 
[...] a relação do espectador com a obra é ao mesmo tempo de inclusão e de 
exclusão no espaço e no mundo da obra. O momento da exclusão vem da 
impossibilidade de o espectador desconectar-se de todo do espaço em comum, 
visto que um espaço em obra necessita ter aí seus apoios. A obra solicita o 
espectador para o seu mundo, mas ela só se individua completada pelo mundo 
em comum que o espectador não abandona inteiramente, mesmo quando a obra 
o conecta intensamente a ela. (Ibid., p. 94-95) 
 
Sob definição de Lygia Clark (1920-1988), sua amiga e companheira no 
Neoconcretismo, “Hélio era o lado de fora de uma luva, a ligação com o mundo exterior. Eu, a 
parte de dentro. Nós dois existimos a-partir do momento em que há uma mão que calce a luva” 
(apud. FIGUEIREDO, 1998, p. 7). A questão do abrigo, no entanto, evidencia que Oiticica seria 
a luva completa por si só: apesar da busca do artista pelo sujeito transformador do mundo, suas 
obras propõem primeiramente que o indivíduo entre em contato consigo mesmo para então 
partir para o meio. Esta subjetividade que aparece em seus trabalhos funciona como força 
motivadora para o lado exterior, o da transformação do meio. Assim, ainda que o sujeito 
explorado por ele apresente um aspecto mais político que individual, de atuação no mundo, o 
artista nunca deixa o aspecto plástico de lado e nunca faz um trabalho panfletário. Lygia Pape 





No final do grupo Neoconcreto surgiu o CPC (Centro Popular de Cultura), que 
era nitidamente populista. Queriam fazer peças de teatro para conscientizar as 
massas. Ferreira Gullar estava nessa. Esse tipo de trabalho panfletário não me 
interessava. É verdade que Hélio (Oiticica) e Lygia (Clark) e eu éramos 
ativistas políticos, pessoas ligadas ao Mário Pedrosa, revolucionário número 
um. Mas atuação artística é algo diferente. O pessoal do grupo neoconcreto, 
mesmo sem ter feito política explícita, foi extremamente revolucionário 
porque inventou muitas linguagens para as artes visuais no Brasil. Isso foi 
muito mais revolucionário que o CPC, que aliás depois fez uma autocrítica 
admitindo que aquilo tudo foi inócuo, circunstancial, sem transcendência. 
(PAPE apud. MACHADO, 2008, p. 111-112) 
 
E, também, Michael Asbury, 
 
Oiticica expressou o trágico dionisíaco – a condição ambivalente da música, 
dança, e sofrimento na favela – dentro do drama apolíneo – aquele do 
idealismo da arte e particularmente do racionalismo do legado construtivista. 
O palco para esse drama foi sempre apolíneo: o campo das artes plásticas. 
(ASBURY, op. cit., p. 41) 
 
Figura 77. HÉLIO OITICICA: Parangolé P15, Capa 11, Incorporo a revolta, 1967. 





Neste contexto, a interação entre espectador e obra nos Parangolés não possui um 
caminho tão definido quanto algumas obras de Pape, que também propõe experimentações 
sensoriais que permeiam a relação humana. Roda dos Prazeres (1968) e Ovo (1968) são 
caracterizadas por uma ação direcionada – o sair da “casca”, o experimentar das cores – 
possuindo um aspecto de ritual, uma vez que “para degustar as cores, ter-se-ia que rodear o 
círculo formado pelos potes com os líquidos coloridos até que algum fosse escolhido para ser 
provado” (MACHADO, op. cit., p. 120). Nas obras de Oiticica, a ação é mais aberta, ainda 
que não anárquica, e as possibilidades de experimentação são infinitas, dotando a ação de um 
ritmo efetivo. 
O desenvolvimento de sua obra posterior contará com a abertura como uma constante, 
levando cada vez mais à incorporação do sujeito. Até os Parangolés, por mais que a experiência 
do indivíduo fosse valorizada, ainda existia uma questão visual muito forte, em que a cor era 
revelada ou posta em movimento, reconfigurando sua apresentação. Em 1967, cunha o termo 
“suprassensorial”, que consiste na 
tentativa de criar, por proposições cada vez mais abertas, exercícios criativos, 
prescindindo mesmo do objeto tal como ficou sendo categorizado - não são 
fusão de pintura-escultura-poema, obras palpáveis, se bem que possam possuir 
esse lado. São dirigidas aos sentidos, para através deles, da “percepção total”, 
levar o indivíduo a uma “suprassensação”, ao dilatamento de suas capacidades 
sensoriais habituais, para a descoberta do seu centro criativo interior, da sua 
espontaneidade adormecida, condicionada ao cotidiano. (OITICICA, op. cit., 
p. 104) 
 
É diretamente da ideia do suprassensorial, que já circulava a mente de Oiticica ainda antes que 
o formulasse, que nascem as Tropicálias. Neste conjunto, bem como em suas proposições 
seguintes, os órgãos dos sentidos passam a ser explorados em sua totalidade e a experiência 
estética se aproxima cada vez mais da experiência da vida. A questão visual ainda existe, mas 
a ela não se subordinam outras. A abertura aqui não diz respeito à capacidade da obra de possuir 
uma infinidade de apresentações, mas sim à de proporcionar ao sujeito uma infinidade de 
experiências. 
O Experimento Whitechapel, desenvolvido em Londres, em 1969, é o ponto máximo da 
investigação destas questões. Recusando o termo “exposição” (BRETT, 2005, p. 42), por fazer 
alusão à visualidade e a um envolvimento mais passivo, Oiticica traz uma integração total entre 





sem seguir uma disposição cronológica ou tradicional de exibição, até mesmo suas pinturas 
eram parte da composição de um ambiente a ser vivido. Em Éden (Figuras), 
Oiticica reúne Bólides, Penetráveis, Parangolés e Ninhos, seu percurso desde 
as primeiras obras do neoconcretismo, em que realiza a “procura de 
‘totalidades ambientais’ que seriam criadas e exploradas em todas as suas 
ordens, desde o infinitamente pequeno até o espaço arquitetônico, urbano, 
etc.”. Neste espaço, cada proposição coloca, a seu modo, uma questão vital 
que perpassa sua produção: a superação de uma arte de cunho geométrico-
representacional para a proposição de experiências artísticas vivenciais 
centradas no corpo e na “ação comportamental como uma força criativa”. 
(SPERLING, op. cit., 119) 
 
Esta obra se caracteriza por ambientes de repouso e estímulo criativo compartilhados em que 
“todas as experiências humanas são permitidas” (OITICICA, op. cit., p. 117), individual ou 
coletivamente, inclusive com o artista podendo frequentemente ser encontrado em momentos 
de repouso ou escrita nas cabines ou Penetráveis (BRETT, op. cit., p. 46). Obra e ambiente 
estão completamente integrados, em um campo onde experiências são vividas: não há uma 
proposição a ser decifrada ou obra a ser revelada, mas permite que o sujeito descubra “um 
relacionamento entre a imaginação e as coisas que fabricamos e pelas quais somos rodeados” 
(Ibid., p. 39). 
 





Ao chegar às experiências em que tudo é válido, refletindo no “cosmo interior de cada 
um” (OITICICA, op. cit.), a abertura chega a seu ponto máximo. No entanto, o que se conquista 
em abertura não é acompanhado pela questão rítmica corporal, presente na obra. O ritmo sai da 
dinâmica da movimentação e se transfere à esfera pessoal, sendo um ritmo subjetivo, interno, 





abrigo, em que o sujeito está ao mesmo tempo em um ambiente público e privado, entrando em 
contato consigo mesmo e também observando e interagindo com o mundo. Novamente, é 
possível aproximar o espaço de Oiticica com o espaço da arte contemporânea para Tassinari, 
sendo um espaço constantemente em obra: 
Não é de frente para o mundo e o replicando que uma obra contemporânea se 
relaciona com o mundo da vida em comum, mas de permeio. O que há de novo 
na arte contemporânea é que a moldura espacial da obra não a separa mais do 
mundo cotidiano. Um espaço em obra possui uma espacialidade imanente ao 
mundo em comum. Não o transcende, apenas traça pontes para uma 
experiência estética que vai do mundo para o próprio mundo. (TASSINARI, 






Figuras 80, 81 e 82. HÉLIO OITICICA: Éden, montagem na Galeria Whitechapel, 1969. 








É importante para Oiticica a valorização de artistas originais: juntos, são os pontos 
luminosos para seu céu pessoal, compondo uma trama inspirada nas galáxias. Posteriormente, 
o artista virá a integrar estas constelações, como verdadeiro inventor, ao lado de Mondrian e 
Calder, que já figuravam, a seu ver, naquele espaço: 
A trama, seja como material de ninhos ou como estrutura que conecta e 
intercepta os pensadores citados nos textos de Oiticica, é um espaço mágico 
de gestação. Tanto Hélio quanto os outros pontos luminosos desta trama são 
propositores de um estado de invenção. É a partir da trama de inventores, dos 
pontos de intersecção dos fios deixados soltos em movimento por muitos 
artistas e filósofos, dos planos que flutuam e sobrepõem-se por alguns 
instantes, que surge a invenção de Hélio Oiticica.” (BRAGA, op. cit., p. 117) 
 
Esta teia é associada pelo poeta Haroldo de Campos a uma leveza presente no trabalho de 
Oiticica, que possuiria um “caráter quase de nós espaciais, onde a pessoa se integrava, se 
embrulhava, assumia uma condição quase que entre fetal e aérea, uma espécie de placenta 
luminosa e sem gravidade, uma gravidez sem gravidade que ele abria para o voo espacial” 
(CAMPOS apud. BRAGA, op. cit., p. 116). 
A trama é, portanto, tanto parte das estruturas das obras como uma ligação poética entre 
os artistas. Oiticica se vale dela como parte da construção de seu pensamento, mas é importante 
ressaltar que, numa rede, todos os nós estão conectados, de modo que o artista não se encontra 
excluído dela. A ligação deste pensamento com as galáxias se amplia quando se pensa nas 
relações entre particular e infinito no próprio universo, que dialogam com as próprias noções 
de interior e exterior já discutidas nas obras dos três artistas. Sobre a configuração de seu próprio 
trabalho, Oiticica discorre: 
Diante dela [obra de arte] o homem não mais medita pela contemplação 
estática, mas acha o seu tempo vital à medida que se envolve numa relação 
unívoca, com o tempo da obra. Está ele, aqui, ainda mais próximo da 
vitalidade pura que queria Mondrian. O homem vive as polaridades de seu 
próprio destino cósmico. Ele não é metafísico, somente, e sim, cósmico, o 
começo e o fim. (OITICICA, op. cit., p. 47) 
 
A partir da alternância entre espaços cheios e vazios, que conectam o universo e definem 





constituem o ritmo. O que se torna perceptível, com esta investigação, portanto, é uma relação 
de desdobramento entre as obras de Mondrian, Calder e Oiticica: mesmo mantendo uma 
unidade original e singular, seus projetos artísticos se interseccionam em diversos pontos, com 
novas descobertas se revelando através de questões rítmicas e participativas. Campos de cores 
puras e formas geométricas ou beirando a geometria possuem, em cada um destes artistas, 
modos diversos de se apresentar e de se relacionar com o público, seja através da pintura em 
cavalete, da escultura cinética ou de proposições participativas. 
Como vimos, as cores e formas utilizadas por Mondrian deveriam permanecer em um 
sistema de equilíbrio dinâmico: a utilização de tons puros primários, sem variação de nuances, 
garante que cada cor esteja em seu ponto máximo de saturação e, portanto, carregadas de forças 
que exercem na tela um mesmo tipo de presença. Calder, por sua vez, também se interessa por 
relações simultâneas de força e equilíbrio, tanto no que diz respeito à composição quanto à 
física, o que o aproxima da inspiração na paleta de cores utilizada por Mondrian, ainda que não 
se restrinja a ela. Oiticica também se vale das cores fortes, puras e saturadas, mas acaba 
utilizando tons mais quentes, por considerá-los mais receptivos à corporificação da cor no 
mundo e envolvimento do sujeito na obra. Além disso, o próprio envolvimento do artista com 
a sensorialidade é o que materializa esta cor: 
Oiticica, então, expande gradualmente as cores aos demais sentidos em um 
processo muito excitante. Em vez de apenas olhar para a cor, o espectador 
mergulha as mãos dentro dela, pesa-a, coloca-a ao redor do corpo e se veste 
com ela. Uma extraordinária sensação de expansão surge quando somos 
libertos do jugo da visão. Tendo levado suas experiências a um grau máximo 
de intensidade, Oiticica, em seus trabalhos recentes, especialmente em Éden, 
resolveu-as, tornou-as menos particulares e, portanto, mais universais, de tal 
modo que o espectador começa a habitar verdadeiramente a obra com sua 
própria imaginação. (BRETT, op. cit., p. 34) 
 
O caminho pela cor é um dos campos que aproxima este conjunto de artistas. Cada um deles 
continua sendo, ainda assim, extremamente único em suas proposições. 
Pelo envolvimento com a concepção de linguagens inovadoras, os três artistas 
escreveram e publicaram suas teorias com a intenção de registrar e legitimar suas posições, 
ainda que Calder o fizesse em menor escala. Nestes textos, muito se encontra sobre a 
aproximação dos artistas com outras linguagens – notadamente, a música, a dança e a 





música e a dança tratam da questão rítmica por definição, a arquitetura traz questões de ordem 
ambiental, integrando cada vez mais o espaço da obra ao espaço habitável. 
Essa ideia de viver em meio à arte realizada, máxima de Mondrian, é questão explorada 
pelos três artistas, cada um a seu modo. É possível perceber, após analisar seus conjuntos 
artísticos, que esta noção implica uma simultaneidade de experiências estéticas e cotidianas, 
uma vez que o espaço da arte passa a ser muito próximo do espaço da vida. É possível 
estabelecer um paralelo entre a multiplicidade de opostos simultâneos ao uso da cor de 
Mondrian: todas as ideias presentes, bem como todos os tons, apresentam contraste, que não 
impede que funcionem naquele sistema, uma vez que, ao invés de se anular, se potencializam. 
Ao longo do texto, apresentamos uma série de dicotomias tanto na obra como no 
pensamento de Mondrian, Calder e Oiticica: espírito e matéria, paixão e austeridade, gênio 
apolíneo e dionisíaco, fluidez e esforço, peso e leveza, intuição e intelecto, tensão e coesão, 
estaticidade e dinamismo, organicidade e geometria, codificação e subjetividade, racional e 
sensorial. Não deixam de se portar como agrupamentos simultâneos, o que, como nas produções 
visuais, também gera um ritmo. 
Além do tempo comum em que ideias conflitantes coexistem nas obras estudadas, a 
noção de tempo aparece também por outro campo: por se tratarem de obras abertas, ou que pelo 
menos apontem nesta direção, a dimensão temporal é parte fundamental da experiência, como 
apontado por Eco, uma vez que sem ela não é possível a apreensão da obra. 
O caráter incompleto é justamente o que vimos distinguir a abertura: por se tratar de 
algo que ainda não está finalizado, a participação do espectador é aquilo que o preenche. 
Percebemos que a abertura na obra de Mondrian está presente na sensação de incompletude 
de linhas na tela, causada pela percepção visual; na de Calder, nas infinitas possibilidades de 
se apreender e compreender o todo da obra; na obra de Oiticica, por sua vez, vemos a abertura 
no ritmo ditado pelo próprio participante, sendo nessa união que a obra se completa. 
Como mencionado, a arte abstrata que se produz a partir do século XX é, em linhas 
gerais, permeada por ajustamentos rítmicos e questões de abertura, em que um apoia e a 





investigação dentro da proposta desta dissertação, cujos estudos não se encerram ou esgotam 
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